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RESUMO

A com-posicdo (Ge-stell) ¢ apresentada por Martin Heidegger como a esséncia da técnica
moderna. Esta se apresenta contemporaneamente de um modo completamente distinto da
relagdo instrumental e antropoldgica que envolve apenas os afazeres ou a lida com objetos
técnicos cotidianamente. Como manifestagdo de ser, a com-posi¢do abre para o homem mais
uma possibilidade de ser-no-mundo. A partir da sintonia que pode estabelecer com essa nova
disposi¢do, ele realiza o modo de ser do técnico. Caracterizado por encerrar suas
possibilidades de ser num tnico modo, sobretudo por ser caracteristica da com-posi¢dao (Ge-
stell), o pensamento calculador, 0 modo de ser técnico impossibilita 0 homem de refletir sobre
o que lhe constitui propriamente, que ¢ a abertura para modos de ser. Como alternativa para
pensar a abertura de possibilidades que compdem a existéncia humana, Heidegger propoe
pensar a técnica no ambito da arte. A relagdo entre técnica e arte, contudo, ¢ feita de tensdes
em que podemos estabelecer proximidades e distanciamentos entre ambas. Isto ¢ possivel pelo
fato de que elas sdo um tipo de desvelamento (alétheia), de criagdo e de disposi¢do. Se por
um lado a arte revela mundo, a técnica também o faz. Se por outro, ela abre possibilidades de
ser para o homem, a técnica também o faz. E, inegavelmente, as duas revelam entes através de
suas criagdes. Entretanto, o mundo, a disposi¢do e os entes revelados a partir de cada uma
delas apresentam-se de maneira completamente distinta. O que leva nossa tese a investigar as
caracteristicas destes tipos de desvelamento (alétheia) e o modo como o homem habita o
mundo a partir deles.

Palavras-chave: Arte. Técnica. Criagdao. Verdade. Disposigao.



ABSTRACT

Ge-stell is described by Martin Heidegger as the essence of modern technology.
Contemporarily, it stands quite distinctively from the instrumental and anthropological
relationship involved in the daily chores or in the day-to-day labor with technological objects.
As a manifestation of being, Ge-stell offers man another possibility of being-in-the-world. He
realizes his technological way of being from the attunement (Stimmung) he can achieve in his
new disposition (Befindlichkeit). Characterized by limiting its possibilities to a single way of
being - particularly as calculative thinking is inherent to Ge-stell, the technological way of
being prevents man from reasoning on what constitutes his self: the openness for ways of
being. Heidegger suggests thinking about technology within the limits of art as an alternative
to reasoning on the opening of possibilities that compose the human existence. The
relationship between technology and art, however, is built upon the tensions on which one can
establish proximity and distance between them. This is possible because both are types of
disclosure (alétheia), of creation and disposition (Befindlichkeit). 1f, on the one hand, art
discloses the world, on the other, technology does the same. If the former opens up man’s
ways of being, the latter does likewise. Unquestionably both reveal beings through their
creations. However, the world, the disposition and the beings disclosed by both, present
themselves in a complete distinctive way. This reasoning leads this thesis to address both
types of disclosure (alétheia), and the way man experiences the world through them.

Key words: Art, Technology, Creation, Truth



SUMARIO

1 INTRODUCAO

2 DO INSTRUMENTO A COM-POSICAO: OS MODOS DE SER DA
TECNICA

2.1 A esséncia da técnica moderna

2.2 Técnica como modo de desvelamento do ente

2.3 Ge-stell — a técnica como modo de desvelamento de ser e disposicao
2.4 Ge-stell como destino

3 O QUE HA DE BELO NA ARTE?

3.1 O carater de coisa da obra de arte e o desterro do pensamento ocidental
3.2 A serventia do utensilio

3.3 Mundo e terra na obra de arte

3.4 Verdade, encobrimento e dissimulac¢ao

3.5 Verdade na obra de arte

4 A CARRANCA NA CURVA DO RIO: UMA DISTINCAO ENTRE ARTE E
TECNICA PELO FAZER DO ARTISTA

4.1 O artesao e o artista: por que a técnica nio garante a arte?

4.2 A carranca

4.3 A curva: qual o lugar das carrancas?

4.4 Lugar e obra

4.5 De instrumento a obra de arte: Duchamp e o ready-made

4.6 Espaco, homem e obra de arte

5 CONSIDERACOES FINAIS — A SERENIDADE COMO TAREFA PARA O
PENSAMENTO.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

APENDICE

15
23

23
29
36
40
54
54

60

62

69

72

81

87
96
98
104
106
114
120

127
129

14



15

1 INTRODUCAO

A pergunta pela técnica acontece na contramao do estado vigente de manifestacdo de
ser na nossa época, qual seja, o esquecimento do ser. Definida por Heidegger como época da
técnica, a contemporaneidade corresponde ao acabamento da metafisica', ou seja, o
acabamento da histéria do ser que se orientou, ao longo de seu percurso, pela pergunta: “o que
¢ ser?”. Para Heidegger perguntar pelo “é¢” significa estabelecer um vinculo com o ente. Ora,
sO temos acesso ao ser pelos entes. Todavia, a vinculagdo ao ente na perspectiva da pergunta
colocada corrobora o esquecimento do ser, uma vez que a pergunta fundamental sobre o seu
sentido nao ¢ mencionada. Por outro lado, a entificacdo do ser pela resposta “¢ isto, ou €
aquilo” aniquila sua multiplicidade de manifestagdo. Ser se da de diversas maneiras, o que ¢
fundamentado por Heidegger através do carater de finitude. Esta ndo quer dizer que o ser
deixa de existir quando se revela num ente, mas que a cada manifestagdo ele se apresenta num
ente diferente. Nao se trata de um Ser (absoluto) que ora se apresenta num modo ou no outro,
como se os entes constituissem um momento de epifania da absolutidade. Ser se manifesta e,
por assim dizer, acaba. Portanto, restringir o sentido do ser a pergunta por um ente pelo qual
ele se manifesta ndo alcanca a dindmica de seu significado.

Contudo, vivemos uma €poca em que a manifestacdo de ser acontece segundo um
paradoxo, pois ela € a época do esquecimento do ser. A palavra esquecimento, ¢ importante
destacar, tem relagdo com a palavra grega alétheia’, desvelamento. Segundo Heidegger, o
esquecimento corresponde ao que se opde a alétheia. Nesse sentido, se ela corresponde ao
desvelamento do ser, o esquecimento ¢ o seu velamento, o que estd encoberto. Portanto, o
modo como nos “afinamos” com a manifestacao de ser nesta época se funda no esquecimento.

Na modernidade, com a contribuicdo do pensamento cartesiano, a verdade se
circunscreve numa oposicao entre o verdadeiro e o falso, sedimentada pelo pensamento
calculador que a tudo antecipa e determina em favor de uma demanda pré-estabelecida, o
asseguramento no ente se torna a garantia de certezas e, com isso, de dominio. Assegurar-se
no ente em oposi¢do a abertura provocada pela pergunta acerca do sentido do ser corresponde
ao esquecimento caracteristico da época da técnica. O pensamento calculador coloca o
homem no modo de ser técnico. O homem técnico ¢ um tipo que funciona, um funciondrio

que se define por exercer uma fun¢do. Quem exerce fungdes ndo pensa. Isto ndo quer dizer

! Para Heidegger a historia da Metafisica corresponde a historia da Filosofia e, também, & historia do ser.

> Heidegger recupera o sentido de alétheia como desvelamento ou desencobrimento, fazendo referéncia ao Rio
Lethe, o rio do esquecimento na mitologia grega. Na obra Parménides, ele trata do sentido dessa palavra como
algo que esté encoberto, velado. Este é, segundo ele, o sentido de esquecimento: algo encoberto ou velado.
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que nao aconte¢a nenhuma atividade no pensamento do funcionario da técnica. Quer dizer
que o pensamento que se manifesta nele ¢ um pensamento que calcula, antecipa e determina.
Nao ¢ um pensamento que transgride uma ordem, que se volta sobre si mesmo e pergunta pelo
sentido do modo de ser que ele mesmo ¢é. A funcionalidade técnica ¢ algo tdo assombroso

quanto Heidegger descreve na sua entrevista ao Der Spiegel:

Tudo funciona. E muito inquietante que funcione, e que esse funcionamento arraste
sempre um novo funcionamento, e que a técnica arranque cada vez mais o homem a
terra, o desenraize. N3o sei se isso vos assusta, mas a mim, em todo o caso,
assustou-me ver as fotografias enviadas da Lua para a Terra. Ja ndao precisamos da
bomba atémica, o desenraizamento do homem ja esta ai. Ja ndo vivemos sendo em
condigdes puramente técnicas. Ja ndo ¢ numa Terra em que o homem hoje vive
(HEIDEGGER, 2001, p. 32).

O homem desenraizado perdeu a relacdo com a terra no sentido de lugar que o
fundamenta, em que constrdi e habita. A terra da qual o homem estd desenraizado ndo ¢ o
planeta Terra, mas sim, um lugar ndo geografico, um lugar ontolégico que se refere a sua
estrutura existencial. Este ¢ o sentido de mundo. Na medida em que o homem ¢ definido
como funcionario da técnica, ele perde sua relagdo com o mundo enquanto estrutura, pois este
passa a ser definido como um Bestand, como um disponivel’.

No capitulo “Do instrumento a com-posicdo: os modos de ser da técnica”,
apresentamos a estrutura da técnica moderna, a diferenga entre techné e técnica moderna, ao
mesmo tempo que buscamos refletir sobre a caracteristica da Ge-stell, que segundo
Heidegger, corresponde a esséncia da técnica moderna, e ¢ um fendmeno que abre para o
homem uma nova possibilidade ser. Para isso, entender a estrutura do Dasein’ tornou-se
muito importante para verificar de que maneira, em sua estrutura, existe a possibilidade de
corresponder a um modo de ser que, pela sua apresentacao, corresponde a seu esquecimento.
Ora, propriamente o Dasein ¢ um feixe de possibilidades que podem ser realizadas na
existéncia do homem a partir de uma correspondéncia de aberturas entre ele, o mundo e seu
tempo historico.

A fim de compreender a configuragao dessa €poca histérica buscamos entender os

conceitos de disposi¢do, mundo e verdade. Para isso, articulamos estes conceitos a partir da

® Em alem3o a palavra Bestand significa uma espécie de armazém, um lugar em que se pode estocar coisas,
acumular. A tradugdo que adotamos, disponivel, foi feita com base no amplo espectro hermenéutico que
podemos acessa a partir do que é disponivel. Em todo caso, entemos que o que estd no armazém, numa
dispensa doméstica ou em estoque, estdo a disposi¢cao para um uso. Assim que uma demanda aparece é
possivel lancar mado do que ali esta disponivel.

* Embora a filologia das palavras ndo seja nossa maior ocupagdo na tese, ¢ importante destacar que quando
estivermos nos referindo a Ser e tempo ou a estrutural existencial proposta por Heidegger para pensar o homem
faremos uso da palavra alema Dasein, sem tradugdo. Entretanto, para os momentos constitutivos desta estrutura
tais como, ser-no-mundo, ser-em, ser-ai, ser-com adotaremos as traducdes proposta por Marcia Schuback na
edi¢ao de 2008 da obra supracitada.
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estrutura existencial do Dasein, que ¢ a estrutura ontoldgica para pensar o homem. Dessa
maneira, alertamos para o fato de que iremos usar a palavra Dasein quando nos referirmos a
esta estrutura. De modo geral, ao longo do texto, usaremos a palavra homem pelo fato de ser
esta a palavra usada por Heidegger nos textos da segunda fase de sua obra e com os quais
teremos maior contato ao longo da tese. Por isso, expomos 0 modo como estes conceitos que
fundamentam nossa hipotese estdo apresentados aqui, ainda que de modo introdutdrio, pois
ndo fixamos nossa questdo num periodo especifico do pensamento de Heidegger. Embora a
pergunta pela técnica e sua vinculagdo com a arte esteja posta na segunda fase de sua
filosofia, a estrutura do Dasein continua sendo relevante para entendermos de que modo a
abertura para o sentido do ser e a correspondéncia a esta manifestagdo podem acontecer.

Se pudéssemos construir uma imagem para esta tese seria a imagem heraclitiana do
arco e da lira, a tensdo entre opostos que produz algo. Neste caso, pretendemos tencionar arte
e técnica e entender algumas das diversas possibilidades do acontecer da técnica para
compreender qual o lugar da arte na época tecnoldgica.

Nos, mulheres e homens, segundo a estrutura ontologica apresentada por Heidegger
em Ser e tempo, correspondemos ao modo de ser que se apresenta para nos autenticamente
quando reverberamos esta estrutura em nosso modo de ser-no-mundo. Quando um modo de
ser se manifesta, o Dasein pode se “afinar” com aquilo que se revela numa determinada
disposi¢do’ (Befindlichkeir). A disposi¢do € o modo a partir do qual nos colocamos no mundo,
ou seja, somos ser-no-mundo. Nesse sentido, correspondemos como técnicos a0 modo como
ser se manifesta atualmente. Esta correspondéncia, entretanto, serd marcada também pelo
esquecimento, desta vez, do esquecimento daquilo que nés mesmos somos.

Isto que n6s mesmos somos ¢ o que Heidegger define pelo carater de propriedade do
Dasein’®, isto &, um ser-no-mundo que se caracteriza ontologicamente (em seu modo de ser)
pelo carater de abertura. Ao desmembrarmos a estrutura da palavra Dasein, temos no Da a
indicagdo da abertura que, a despeito de quaisquer formalidades linguisticas, Heidegger indica
como fundamento desta indica¢do formal ontoldgica para descrever o homem. Da outra parte,
Sein, especificamente Ser, temos a indicacdo disto que o homem ¢ e onde ¢. Ora, s6 se pode
ser em relagdo com o mundo e com os entes que compdem o mundo. E devido a esta relagio
que podemos afirmar, parafraseando Heidegger, que o homem nao ¢ sem mundo, e sem

homem o mundo ndo tem significado, pois a relagdo formal entre eles ¢ que d& sentido a

* Ha ainda em portugués a traducdo de Befindlichkeit por tonalidade afetiva.

® O Dasein é a estrutura ontoldgica do homem, uma indica¢do formal de nosso “eu”. Esta estrutura nos permite
compreender o modo como noés mesmos somos na medida em que ela se refere ao modo como o ser se revela
enquanto ser-no-mundo.
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existéncia de ambos. O fato de ser-no-mundo corresponde a facticidade do Dasein, ou seja, ao
fato dele estar-langado-no-mundo, isto €, ser-ai entre os entes com os quais lida nas
ocupagoes cotidianas. A facticidade implica um modo de disposi¢do e compreensdo de
mundo pelo Dasein. O estar-langcado do Dasein esta vinculado a sua decadéncia. Nela, ele
estd entregue ao “nos”’(Man), ao impessoal. O que nao quer dizer que nao se trate dele, do
Dasein, e sim de sua insercao e vinculagdo ao “nos”, ou seja, ao coletivo, ao publico.

Compreender o mundo e dispor-se nele sdo modos da abertura que acontecem num
imbricamento fundamental. “Todo compreender possui o seu humor. Toda disposi¢do ¢
compreensao” (HEIDEGGER, 2008, p. 421). Segundo Vattimo, o Dasein estda no mundo
como compreensdo e disposi¢ao fundamentalmente. Para ele, além de ser dotado, enquanto
ser-no-mundo, de certa compreensdo de uma totalidade de significados, de uma circunvisdo, o
Dasein também ja tem de inicio uma certa disposi¢cdo. Esta ¢ uma espécie de pré-
compreensdo ainda mais originaria do que a compreensdo. A disposi¢do, ou segundo a
tradugdo portuguesa do texto de Vattimo, a “situagdo afetiva”, ou afetividade, ““¢ o modo de se
encontrar, de se sentir desta ou daquela maneira, a tonalidade afetiva (Befindlichkeit) em que
nos encontramos” (VATTIMO, 1996, p. 37). O mundo surge para o Dasein, sempre a partir
de uma disposicdo, seja o tédio, o medo ou a alegria, que sdo modos Onticos em que a
disposicdo acontece, algo como o humor (Stimmung) (VATTIMO, 1996, p. 40). Nesse
sentido, se pode presumir que a mundanidade do mundo, em Ser e tempo, funda-se na base do
ser-ai, ou seja, no Dasein decadente que esta lancado no seu ai que ¢ o mundo.

Em Ser e tempo o conceito de mundo esta ligado a estrutura do Dasein a partir da
manifestacdo de ser como ser-no-mundo. Nossa insisténcia em pensar a estrutura do homem a
partir desta fase do pensamento de Heidegger deve-se ao fato de que a disposigdo
(Befindlichkeit) ocupa um lugar importante na nossa tese, uma vez que a Ge-stell também ¢
um modo de ser-no-mundo que se abre para o homem na época da técnica. Portanto, ndo é
impensada, ainda que possa parecer abrupta, a passagem de uma fase para outra do
pensamento de Heidegger, pois o sentido de disposicao ¢ fundamental para pensar o vinculo
ndo so da relagdo do homem com o mundo, como da relagdo entre técnica e arte.

Ainda em Ser e tempo, o significado do mundo guarda, segundo Vattimo, intima
relagdo com a disposicao que pre-dispde o homem no mundo. Essa disposicao, € importante
ressaltar, ndo € uma decisdo consciente do Dasein. Efetivamente ndo se decide estar ou ndo no

tédio ou na alegria. Segundo Vattimo:
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O mundo surge-nos sempre, originariamente, a luz de certa disposi¢do emotiva:
alegria, medo, desinteresse, tédio. Todos os afectos singulares sdo possiveis apenas
como especificacdes do fato de o Dasein ndo poder estar no mundo (e, portanto, as
coisas ndo se lhe podem dar) a ndo ser a luz de uma tonalidade afectiva, que,
radicalmente, ndo depende dele (VATTIMO, 1996, p. 40).

Ao ser-lan¢cado-no-mundo o Dasein se relaciona com o mundo no ambito da serventia
dos instrumentos. O que vém ao encontro no mundo das ocupagdes sdo instrumentos com 0s
quais o Dasein se ocupa na proximidade do cotidiano, no dia a dia, nos seus diversos afazeres.
Isso nao quer dizer que apenas os instrumentos mais proximos sdo objetos de que o Dasein
dispde, podendo tocéd-los diretamente. Para citar o exemplo de Vattimo, até mesmo a lua que
ilumina a paisagem noturna e nos deixa melancélicos ¢ um instrumento (VATTIMO, 1996, p.
28). Em geral as coisas ndo sdo em si, mas em relagdo com o Dasein, como instrumento’.

Ainda segundo Vattimo:

O instrumento refere-se nao s6 ao uso especifico para o qual estd feito, como
também, por exemplo, se refere as pessoas que o usam, ao material de que estd
constituido (VATTIMO, 1996, p. 30).

A cotidianidade do funcionario da técnica ¢ permeada pela ocupagdo com dispositivos
técnicos que sdo colocados numa prontiddo para um uso. Por este motivo, ao longo do
capitulo intitulado “O que ha de belo na arte?”, nos dedicamos demoradamente na reflexao
sobre como os instrumentos tornam-se disponiveis (Bestand) quando compdem a época da
técnica. Caracteristica desse aprisionamento na relagdo com os dispositivos técnicos ¢ a
dificuldade que existe em se distanciar do mundo tecnoldgico.

O pano de fundo em que sustentamos essa discussdo ¢ o da verdade como

desvelamento, alétheia. Isto porque, segundo Heidegger:

A esséncia da técnica repousa na com-posi¢do. Sua regéncia ¢ parte do destino. Posto
pelo destino num caminho de desencobrimento, o0 homem, sempre a caminho, caminha
continuamente a beira de uma possibilidade: a possibilidade de seguir e favorecer
apenas o que se des-encobre na dis-posi¢do e de tirar dai todos os seus pardmetros e
todas as suas medidas. Assim, tranca-se uma outra possibilidade: a possibilidade de o
homem empenhar-se, antes de tudo sempre mais e num modo cada vez mais originario,
pela esséncia do que se des-encobre e seu desencobrimento, com a finalidade de
assumir, com sua propria esséncia, a pertenca encarecida ao desencobrimento
(HEIDEGGER, 2002, p. 28).

A vinculagdo do homem ao que se abre para ele numa disposicdo a partir da

manifestacdo de ser define o seu comportamento com o mundo € com os entes. Quando o ser

7 E por este motivo que Heidegger parte de uma interpretagdo instrumental e antropolégica da técnica para,
posteriormente, deslocar essa interpretacdo para o ambito ontologico, ou seja, pensa-la a partir de sua propria
manifestacao.
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se manifesta como tecnoldgico, configura-se para a existéncia humana a possibilidade do
técnico ou tecnologico. Esse sentido de tecnologico pensado a partir da estrutura da com-
posi¢do (Ge-stell) se organiza no sentido de “instalar” o homem na estrutura estabelecida por
esse modo de configurar o real, ou seja, se a com-posi¢do € um tipo de instalagdo, o modo de
ser-no-mundo que corresponde a ela é o do homem tecnoloégico que com-pde o mundo. Ao se
instalar no mundo assim configurado, o homem ndo se apropria de si mesmo. Sua
compreensao nao se dirige ao seu modo mais proprio de ser. Ora, exemplo disso sdo redes
sociais criadas exclusivamente para divulgar imagens de si. As imagens que o homem cria de
si mesmo para “postar” dizem, antes de quaisquer reagdes possiveis por parte dos receptores
dessas imagens, que ele mesmo ja estd “postado” e instalado num modo de ser imprdprio que
o define antecipadamente. Assim, atualizam-se status, dé-se noticia do dia, do que se come,
do que se bebe, do passatempo... atualizagcdes que alienam o homem no presente através da
ocupagdo com seus instrumentos tecnoldgicos.

Quando afirmamos com Heidegger que esse modo de ser-no-mundo improprio ¢
caracterizado pela ocupag¢do com as coisas que vem ao encontro no mundo, no caso da época
da técnica, as coisas vém ao encontro como disponiveis, ndo queremos incorrer na
ingenuidade de uma defesa ou busca da propriedade. Vivemos na impropriedade e no
impessoal porque a vida requer decisdes e pertencimento. E, enquanto estamos no mundo, nao
podemos viver numa abertura indefinida sobre o modo de ser que seremos. O que
pretendemos aqui ¢ caracterizar a decisdo por um modo de ser que nos insere na com-posi¢ao
(Ge-stell). Ora, ndo se trata de um ajuizamento sobre o que € melhor ou pior para o destino da
humanidade. A realidade técnica ja estd instalada, ja ¢ a configuracdo na qual estamos
inseridos. N&o ha como retroceder. E nesse sentido que direcionamos também nossa reflexio
acerca do destino durante o capitulo. Pois entendemos que a com-posicdo (Ge-stell) € o
destino do homem.

Dessa maneira, nos € possivel sempre perguntar pela nossa liberdade. Pois:

A liberdade rege o aberto, no sentido do aclarado, isto é, do des-encoberto. A liberdade
tem seu parentesco mais proximo e mais intimo com o dar-se do desencobrimento, ou
seja, da verdade. Todo desencobrimento pertence a um abrigar e esconder. Ora, 0 que
liberta ¢ o mistério, um encoberto que sempre se encobre, mesmo quando se
desencobre. Todo desencobrimento provém do que ¢ livre, dirige-se ao que ¢ livre e
conduz ao que ¢ livre (HEIDEGGER, 2002, p. 28).

No capitulo “A carranca na curva do rio: uma distingao entre arte e técnica pelo fazer
do artista”, nos dedicamos a pensar o fazer artistico. Nesse sentido, alguns conceitos diretores

se mostraram importantes para compreender o modo como a obra de arte aparece ¢ funda um
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lugar. O conceito de mundo foi retomado, agora ndo mais vinculado ao homem, mas como o
espaco que surge e ¢ fundado pela obra de arte que se instaura e o edifica. O conceito de
espaco também tem grande destaque nessa fase de nossa reflexdo, bem como o de resguardar,
enraizar, habitar e criar.

A articulacdo destes conceitos direcionara a questdo sobre como ¢ possivel entdo a
criacdo artistica em meio as ocupacdes tecnoldgicas. Seria a técnica suficiente para garantir a
arte, uma vez que esta também ¢ um fazer instrumental guiado por um tipo de conhecimento?
O proprio Heidegger ndo se detém nessa questdo. Mas ela ndo se furta ao pensamento que
acessa sua obra. Essa pergunta nos mobiliza porque € uma via para o pensamento que nao se
“conforma” com o modo de criagdo explorador e provocador que ¢ tipico da com-posi¢ao
(Ge-stell).

Heidegger mostra em “Poeticamente o homem habita” que a criagdo ¢ um modo de
ser-no-mundo e que ela acontece de diferentes modos. Um destes modos é o da Ge-stell.
Portanto, este modo ¢ também um modo de ser-no-mundo. Assim, a Ge-stell corresponde
tanto a um modo de desvelamento do ser (que se desvela em nossa época como técnica),
quanto a um modo de desvelamento do ente (cria¢do) e, ainda, um modo de ser-no-mundo (o
do técnico ou tecnoldgico).

Nossa hipdtese € que o artista esta numa afinagao tal com o mundo que se coloca num
modo privilegiado de criacdo diferente da criacdo provocativa da técnica. O artista
ressignifica o mundo a partir da expressdo de seu modo de ser. A afinagdo do artista com o
mundo abre o mundo como possibilidade criativa na medida em que ele se apresenta como
seu criador (no ambito da arte). Na criagdo artistica a obra de arte abre uma nova
possibilidade de compreensio e com isso funda um mundo. E nesse sentido que afirmamos
que a obra de arte ¢ edificadora, pois ela abre espaco para um novo lugar se estabelecer e,
com isso, um novo mundo, ainda que como fundamento para compreensao.

O momento da criacdo, como momento em que se pode perceber o desvelamento
como tal, apresenta-se e abre-se para o artista, como recordagdo de seu modo de ser mais
proprio, ou seja, sua abertura. A partir da sua estrutura ontologica, podemos inferir que o
artista, em sua criagdo, esta diante de um acontecimento e a partir dele pode atribuir sentido
ao mundo. No momento da criagdo artistica tudo pode acontecer enquanto aquilo que se
desvela ndo tem forma. O processo criativo assimila o artista e mesmo a obra confeccionada
numa unidade fundadora de mundo. E curioso como o momento de recordacio de sua

abertura, o momento da cria¢do, é também o momento em que o artista esquece-se de si
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mesmo, sendo a ponte, a passagem para que o encoberto apareca. Como sera explicitado, a
obra de arte funda mundo.

Como afirmamos anteriormente estas sdo questdes que nos mobilizam a partir do
pensamento de Heidegger. Nosso exercicio ¢ o de pensar o impensado na obra do autor e
assim atualizd-la. A nossa tese, portanto, apresenta os ambitos, as tensdes, os pontos de
encontro dessas questdes. O sinal de aproximagdao entre arte e técnica apresentado por
Heidegger ¢ nosso guia, como um bom sinal é. Este guia nos leva a caminhos diversos, como
trilhas na floresta, como caminhos no campo. Sao limiares para o proprio pensamento. Este
que, como ele afirma em “Carta sobre o humanismo ”, ¢ uma forma de acdo. “O pensar age
enquanto se exerce como pensar. Este agir ¢ provavelmente o mais singelo e, a0 mesmo
tempo, o mais elevado, porque interessa a acdo do ser com o homem.” (HEIDEGGER, 1983,
p. 149).

Neste processo, um novo desafio se colocou para o nosso pensamento quando
assistimos o mundo entrar de uma vez por todas na época da tecnologia no momento em que
fomos obrigados, por uma pandemia, a nos isolarmos do convivio social. Com isso, mudou a
maneira de nos relacionarmos com os dispositivos técnicos, mudou a maneira de ser-com, ou
seja, a convivéncia, ¢ mudou a nossa relagdo com o virtual, posto que ndo podemos nos
relacionar com os espagos coletivos, neste caso o geografico, da mesma maneira de tdo pouco
tempo atras.

Nesse sentido, a pergunta pelo lugar da arte nos parece ainda mais fundamental.
Porque agora mesmo, neste instante, vivenciamos a passagem para uma nova era, qual seja, a
da técnica®. E dela, pelo que podemos precocemente perceber, ndo temos como recuar. Mas

podemos decidir como iremos avangar.

® Para Heidegger a época da técnica ¢ algo que se anuncia desde os gregos. Ela é um processo que corresponde a
historia do ocidente e a historia da metafisica que, em sua fase final se apresenta como técnica moderna, ou seja,
Ge-stell.
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2 DO INSTRUMENTO A COM-POSICAO: OS MODOS DE SER DA TECNICA

2.1 A esséncia da técnica moderna

Pensar a esséncia da técnica moderna requer um percurso pela historia de seu proprio
nome, técnica. A modernidade diz apenas de um modo de ser da técnica em que esta se
configurou a partir de um determinado contexto na histéria. O que apontamos aqui como
técnica moderna diz respeito a uma caracteristica apresentada pela técnica desde a
modernidade, sobretudo a partir do modo de pensar fundamentado no modelo cartesiano e que
considera, como garantia para pensar corretamente, o calculo. Segundo Heidegger, desde
Descartes até a atual época em que a cibernética se mostra como configuradora do real, “passa
a imperar o elemento racional e os modelos proprios do pensamento que apenas representa e
calcula” (HEIDEGGER, 1983, p. 73).

Devemos também considerar que a pergunta pela técnica nao ¢ uma pergunta isolada e
sem referéncia. Ora, quando pensamos corriqueiramente na palavra técnica o que nos vem a
mente ¢ uma relacdo com algo que se apresenta como um instrumento e ainda uma atividade.
Ao colocar a pergunta pela esséncia da técnica, o que se abre para nos ¢ a experiéncia dos
limites de tudo que ¢ técnico e isso ¢ fundamental para ndo nos deixarmos moldar a sua

manifestacdo em nossas atividades cotidianas.

Provavelmente desaparecerd a necessidade de questionar a técnica moderna, na
mesma medida em que mais decisivamente a técnica marcar e orientar todas as
manifestagdes no Planeta e o posto que o homem nele ocupa (HEIDEGGER, 1983,

p- 73).

A técnica ndo se refere apenas aos aparelhos, maquinas e aos utensilios, mas as
necessidades a que eles atendem e ao modo de vida que realizamos a partir dela, ou seja,
existe algo que ¢ anterior a estes instrumentos ¢ que define seu uso e regula sua produgao.

As palavras techné e episteme estao vinculadas desde a origem na Grécia antiga, com
Platdo, e sdo, segundo Heidegger, usadas para o conhecimento e a arte, ambos num sentido
mais geral e amplo. O termo fechné € apreendido como arte em sentido geral, ndo designando
nenhum conhecimento ou modo especifico de lidar com instrumentos ou realizar tarefas.
Techné tem, portanto, esse duplo significado de poiesis e conhecimento. Heidegger toma de
empréstimo a definicdo de poiesis do Banquete de Platdo. Desse modo, “todo deixar-viger o

que passa e procede do ndo-vigente para a vigéncia ¢ moinoig, ¢ pro-ducao”’(HEIDEGGER,
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2002, p. 16). O sentido de produzir inerente a poiesis ¢ um tipo de surgir, de aparecer, ou seja,
refere-se a um acontecimento ou desvelamento de algo. Sendo assim, remete tanto a atividade
das abelhas que produzem mel, quanto a atividade do homem que constréi algo que ndo surge
por si s6. O que difere a producao do mel pelas abelhas, ou a casa do Jodo de Barro, da
produgdo empregada pelo homem para construir sua propria casa, por exemplo, é o fato de
que a producao destes animais ¢ algo que acontece integrado a natureza. Eles produzem e, até
onde o nosso conhecimento pode acessar, ndo modificam seu conhecimento acerca desta
producdo, ndo o transferem nem o aprimoram, pois estdo inseridos na natureza que ¢ sua
composi¢do. Nao se colocam distanciados dela, ou apartados dela a ponto de a submeterem a

seus conhecimentos € dominios. Este movimento em que se localizam ¢ o movimento da

physis.

Também a ¢pvo1c, o surgir e elevar-se por si mesmo, ¢ uma pro-dugdo, é moinoig. A
dvo1c € até a maxima moinoig. Pois o vigente ¢voet tem em si mesmo [...] o eclodir
da pro-ducgdo. Enquanto o que ¢é pro-duzido pelo artesanato e arte, por exemplo, o
calice de prata, ndo possui o eclodir da pro-ducdo em si mesmo mas em um outro
[...], no artesdo e no artista (HEIDEGGER, 2002, p. 16).

O homem se relaciona com o mundo de uma maneira completamente distinta e,
portanto, sua producao também acontece de modo distinto. A construg¢do ou produgao de algo
pelo homem obedece a uma outra ordem, responde a um outro tipo de relagao tanto com o que
se produz quanto com os meios a partir dos quais algo ¢ produzido.

Desse modo, sobre a técnica, devemos considerar duas coisas com relagdo ao sentido
da palavra. De um lado ela ndo ¢ apenas a palavra que se refere a um fazer artesanal como
também se refere as artes. De outro lado, como ja afirmamos anteriormente, ela se refere ao
conhecimento num sentido mais amplo e, desta maneira, “o conhecimento provoca abertura.
Abrindo, o conhecimento ¢ um desencobrimento” (HEIDEGGER, 2002, p. 17). Se a técnica ¢é
uma forma de desvelamento’, como demarcar a diferenca entre fechné e técnica moderna?
Esta tultima ¢ também um modo de desvelamento? O que caracteriza a techné € o
desvelamento do tipo ndo provocativo, ou seja, que ndo estabelece previamente uma

disposi¢do ao que se desvelard, que ndo forca nem predispde a um modelo prévio. No modo

° Tanto desencobrimento como desvelamento referem-se a alétheia, palavra resgatada por Heidegger para tratar
de um tipo de verdade diferente do sentido de adequag@o e concordancia. O “des” de desencobrir e desvelar
marca a ambiguidade presente nestas palavras, qual seja, o sentido de cobrir e velar presente também na estrutura
da palavra alétheia ¢ acentuada pelo “a” inicial. Este conceito sera analisado com mais radicalidade no proximo
capitulo desta tese. Optamos por “desvelamento” como traducdo embora as duas opgdes sejam adequadas. No
entanto, nas citagdes, iremos manter a referéncia da tradug¢do que dispomos para citar. Portanto, pode aparecer
ora desvelamento, ora desencobrimento.
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de produgdo da téchné é o desvelamento que aparece na condugao de algo do encoberto para o

desencoberto. E quanto a técnica moderna, o que a caracteriza?

O que ¢é a técnica moderna? Também ela é um desencobrimento. [...] O
desencobrimento dominante na técnica moderna ndo se desenvolve, porém, numa
producdo no sentido de poiesis. O desencobrimento que rege a técnica moderna é
uma exploracdo que impde a natureza a pretensdo de fornecer energia, capaz de,
como tal, ser beneficiada e armazenada (HEIDEGGER, 2002, p. 18-19).

Ao considerarmos, tal como Heidegger, o exemplo de uma terra em que se desenvolve
a exploragdo de minérios poderiamos questionar: por que o subsolo passa a se desvelar como
reservatorio de minérios onde a extragdo e a exploragdo sao o modo de desvelamento vigente?
Ora, também fazem parte da técnica as necessidades criadas pelo uso dos instrumentos e isso
compde um modo de vida, ou seja, as necessidades a que estes instrumentos atendem. Sendo
assim, podemos afirmar que ¢ a partir de uma totalidade conjuntural em que estdo inseridos
terra, explorador e produg¢do que podemos determinar o modo como o subsolo sera
significado. A heranca da filosofia cartesiana, na busca por certezas para a conducao da vida,
relegou-nos a figura do sujeito racional que se define a partir do “eu” e refere-se a tudo que
lhe ¢ exterior como “ndo eu”. Para chegar a esta conclusdo ele busca um tipo de ciéncia que o
livre dos embaragos e enganos a que o pensamento supostamente poderia chegar, caso se

comportasse sem rigor na busca pelo conhecimento.

Considerando que entre todos aqueles que até agora procuraram a verdade nas
ciéncias, s6 os matematicos puderam encontrar algumas demonstragdes, isto ¢,
algumas razdes certas e evidentes, ndo duvidei de que deveria comecar pelas
mesmas coisas que eles examinaram; embora delas ndo esperasse nenhuma outra
utilidade a ndo ser a de acostumarem meu espirito a alimentar-se de verdade e a ndo
se contentar com falsas razoes (DESCARTES, 1996, p. 5).

Contudo, a busca por certezas apresentadas pelo método cartesiano elege o homem
como um ser racional que se dirige a0 mundo a partir de sua propria medida, ou seja, impondo

sua subjetividade ao que se apresenta para ele.

Dessa maneira, o método que guia o homem através da duvida para o indubitavel
acaba sendo o guia em dire¢@o a si mesmo, cada um em dire¢do ao seu proprio eu.
Nesse sentido, o homem se torna o tnico ponto de partida para pensar o seu proprio
eu e o que esta “fora” dele, o mundo constituido por extensdo, como objeto
(CASTRO, 2011, p. 14).

A heranga cartesiana entdo se estabelece na dicotomia sujeito-objeto, segundo a qual ¢
dada uma énfase a figura do sujeito que se apresenta como aquele capaz de representar e

determinar o mundo, que se figura como objeto. O que temos a partir disso ¢ um mundo que
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pode ser predicado pelo sujeito a partir de seus interesses cotidianos. Nesse sentido, ele pode
ser uma reserva, uma fonte, um recurso ou matéria-prima. Como objeto, o mundo ¢ exposto
fora do sujeito, algo de que se pode extrair recursos, que se pode manipular e fazer um uso.
Nao deixa de ser curioso o fato de que a conclusdo a que Descartes chega seja a de uma
existéncia derivada de uma atividade do pensamento. Ora, o pensamento quando se torna algo
que deve funcionar segundo o método de operar da matematica, como ele propde, ¢ um
pensamento assegurador, do tipo que calcula, que opera com medidas e projecdes, com
asseguramentos e certezas. Esse modo de pensar € o que permite se relacionar com o mundo e
com as coisas a partir de relagdes instrumentais. Pois, para este pensamento, essas relagdes
garantem funcionamento, certeza. Tal como ele mesmo parece funcionar. O modo segundo o
qual pensamos as coisas com as quais nos relacionamos acaba, em ultima instancia,
determinando o modo como somos definidos. Portanto, ndo se trata de uma autodefini¢ao do
homem como sujeito, mas de alteragdo na maneira de pensar.

Por outro lado, precisamos considerar que o sujeito nao acontece a partir de uma

mutacdo do homem como animal racional. Mas de uma muta¢do do conceito de verdade.

E a verdade definida a partir da certeza para a consciéncia (e nio mais a partir do
eidos, da energeia ou da actualitas) que exige um ‘sujeito’ no qual a adequagdo da
evidéncia se faca na presenca a si sem falha de instante. [...] O sujeito ¢ uma figura
historial que, como o veremos mais adiante, esta condenada a apagar-se em breve
sob a violéncia das estruturas da época da Técnica (HAAR, 1990, p. 126).

O sujeito pdde realizar essa possibilidade que o define num distanciamento com o
mundo por ser uma figura historial e por corresponder a verdade do ser na medida em que ela
lhe revela uma abertura de um modo de ser que se configura historicamente. Uma relacdo que
se apresenta a partir dessa dicotomia estabelece uma ordem em que o sujeito de conhecimento
propde, pela interpretagdo de mundo, o objeto que pretende conhecer. Essa representagdo que
Heidegger chama de “posse asseguradora” acontece de modo antecipado na medida em que o
sujeito ja se cercou do entendimento de que aquilo com o que pretende se relacionar ¢ “pro-
posto”, algo posto por ele mesmo, um objeto. Ora, se o objeto ¢ algo que o sujeito pro-pde,
entdo parte do conhecimento disto que se lhe apresenta ja estd definida de antemao como algo
que ¢ diferente dele.

Quando o mundo ¢ disposto no sentido de uma exploracdo, o modo de
desencobrimento que estd em jogo ¢ o da técnica moderna, pois, ao dispor do mundo no
sentido de uma exploragdo, este se abre como reserva a fornecer algo de que se possa fazer

um uso, seja mineral, animal, hidrico. Certamente, o trabalho do camponés que cultiva o solo
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e lida com a terra no modo cuidadoso do plantio difere da moderna industria agricola que lhe
demanda uma produgdo de modo mais invasivo. O trabalho do camponés ¢ certamente um
trabalho que envolve a técnica. Contudo, o uso de equipamentos que substituem sua atividade
de lavrar a terra na terceirizagdo da mao de obra corresponde a uma suplementacdo da
presen¢a humana, este ¢ um modo de lidar e de produzir completamente diferente das técnicas
mais primitivas. Para estas podemos usar a palavra techné, por corresponder a uma producao
técnica mais artesanal e ndo provocativa.

Uma estoria apresentada por Gilvan Fogel em Do ‘coragcdo-maquina’ — ensaio de
aproximag¢do a questdo da tecnologia merece ser aqui reproduzida para nos ambientar na

dimensdo da atividade da técnica.

DsiGung foi para a provincia de Tschu e depois voltou para a provincia de Dsin.
Quando ia através da regido ao norte do rio Han, viu um velho que trabalhava em
sua horta. Para irriga-la ele abrira regos e ele mesmo descia até ao fundo de um pogo
e trazia nas maos uma cagamba cheia d’agua, que despejava nos regos. Ele cansava-
se até quase a extenuagdo e, no entanto, pouco realizava.

DsiGung entdo lhe disse: “H4 um engenho, com o qual a gente pode irrigar até cem
regos num s6 dia. Com pouco trabalho obtém-se muito. O senhor ndo gostaria de
emprega-1o?” O horteldo tomou um ar empertigado, olhou-o ¢ disse: “E do que se
trata?” DsiGung falou: “Toma-se uma vara a guisa de alavanca, sendo a extremidade
de tras mais pesada ¢ a da frente mais leve. Desse modo pode-se tirar a dgua, que
assim vai jorrar. Chama-se a isso um puxador de dgua”.

Entdo, subiu ao rosto do velho uma certa arrelia e ele disse, porém meio sorrindo:
“Ouvi meu mestre dizer: aquele que usa maquinas, este rege todos os seus afazeres
segundo a medida da maquina; aquele que conduz suas coisas segundo a medida da
maquina, este ganha um cora¢do-maquina; aquele porém que tem no peito um
cora¢do-maquina, para este extravia-se o puro singelo; aquele para o qual o puro
singelo se extraviou, este torna-se inseguro nas instigacdes de seu espirito;
inseguranga nas instiga¢des do espirito ¢ algo que o verdadeiro sentido ndo suporta.
Nao que eu ndo conheca tais coisas: eu me envergonho de emprega-las” (FOGEL,
1998, p. 91).

A exploragdo da terra que a provoca e a forca a partir de uma demanda gerada pela
producgdo em larga escala da industria alimentar acontece de modo completamente oposto ao
do lavrador, ainda que este tenha uma técnica de plantio. Nela o lavrador desenvolve uma
técnica que nao provoca a terra forcando-a a responder uma demanda de alta produtibilidade.
Ao contrario da técnica moderna que, com suas maquinas e sua engenharia genética voltada a
producdo, atende a altas demandas de rentabilidade e produtividade, com o desenvolvimento
de transgénicos e toda industria de agrotdxicos. E ndo podemos deixar de mencionar a
destruicao de biomas para dar espago a pastos para criagdo de animais, ou ainda a criagao
destes em confinamento. “Hoje em dia, uma outra posi¢do também absorveu a lavra do

campo, a saber, a posicdo que dis-pde da natureza. E dela dis-pde, no sentido de uma
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exploragdo. A agricultura tornou-se industria motorizada de alimentagdo.” (HEIDEGGER,
2002, p. 19).

O encadeamento que considera a extragdo, transformagdo, estoque, distribuicdo,
reprocessamento, antecipacdo, encomenda, controle, célculo e asseguramento caracteriza este
modo de produgio e exploragdo da técnica moderna. E a partir desse encadeamento que a
técnica moderna desencobre as coisas e dispde delas para o uso, quer seja ele pacifico ou nao.
E, ao dispor do mundo dessa forma, este ndo estd mais a sua frente como um objeto
(Gegenstand) apenas, mas como um disponivel (Bestand). Heidegger dara um novo sentido a
palavra alema Bestand que significa em portugués algo como “estoque”, “estavel”,
“duradouro”. Adotaremos a traducdo de Emmanuel Carneiro Ledo, em que temos
disponibilidade, no sentido de algo que esta disponivel ou pronto para um uso, uma prontidao.
Segundo Heidegger (2002, p. 20-21), “esta palavra significa aqui mais e também algo mais
essencial do que mera ‘provisdo’. Disponibilidade se faz agora o nome de uma categoria (Der
Rang)”.

Tudo que ¢ desvelado, produzido, dentro do modo de desvelar da técnica moderna ¢
um disponivel. A disponibilidade se desenvolve no desvelamento e ¢ o modo em que vigora
tudo que o desvelamento explorador da técnica moderna atinge. No entanto, a técnica nao é
uma entidade que tem suas agdes autonomas. Nenhuma maquina opera a partir de sua propria
demanda, ainda que a autoformatacdo seja propria das tecnologias contemporaneas. A
maquina ndo ¢ autdnoma nem se basta a si mesma porque ela tem a sua disponibilidade
“exclusivamente a partir e pelo dis-por do dis-ponivel” (HEIDEGGER, 2002, p. 21). Quem
realiza a técnica? O homem. Nesse caso o homem também ¢ um modo de desvelamento ao

produzir dentro da dindmica da técnica moderna.

Realizando a técnica, o homem participa da dis-posi¢do’®, como um modo de des-
encobrimento. [...] O desencobrimento em si mesmo, onde se desenvolve a dis-
posi¢do, nunca ¢ porém, um feito do homem.[...] O desencobrimento ja se deu, em
sua propriedade, todas as vezes que o homem se sente chamado a acontecer em
modos proprios de desencobrimento (HEIDEGGER, 2002, p. 22).

Um homem ¢ um modo de desvelamento. Nesse sentido, ele participa como uma face
do desvelamento, ndo como seu detentor. Este ndo ¢ um instrumento nem uma propriedade do

homem que pode somente corresponder ao modo de ser que lhe vem ao encontro numa dada

19 A disposi¢do a que Heidegger se refere aqui nio pode ser confundida com a disposi¢do de que falamos
anteriormente. A disposicdo (Befindlichket) ¢ um existencial que define o modo a partir do qual o homem se
comporta no mundo, como se relaciona e como estda no mundo. Embora a palavra usada aqui tenha sido
traduzida por disposi¢do também, ela compde um desdobramento de palavras que partem de uma mesma
estrutura: a disponibilidade, tradu¢do adotada para a palavra Bestand. Dela fazem parte dis-positivo, dis-ponivel,
dis-posi¢ao. Todas pressupondo o por no sentido de uma prontidao.
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referencialidade. No caso da técnica moderna, o modo de desvelamento que vem ao encontro
do homem ¢ o modo do explorador, tal como um funcionario que atende a uma demanda da
patroa que lhe distribui funcdo. Ao requerer o homem em sua “linha de produgdo”, a técnica
moderna atende a demanda aberta pelo desvelamento explorador e calculador que ja se abriu
previamente e antecipou este modo de ser para ele. Desse modo, embora tenha sua origem na
techné grega, a partir da influéncia moderna do pensar calculador acontece o modo de
desvelamento calculado, que possibilita a exploracdo. No caso da techné ndo, ela acontece
como uma produ¢do num sentido ndo provocativo.

Na técnica moderna o objeto torna-se um disponivel na medida em que o homem
compreende e interpreta o real a partir deste modo de ser-no-mundo, qual seja, o do técnico. O
modo segundo o qual o homem estd no mundo ¢ que define o objeto revelado como
disponivel, porque este modo ja revela uma circunvisdo e uma disposi¢do previamente
estabelecidas pelo modo como o ser se revela em nossa época e com o qual ele 0 homem se
afina. Se o homem se refere a natureza, por exemplo, como um setor de sua representacao
(como reserva, por exemplo) ele ja esta inserido num tipo de desvelamento e circunvisdo. Ou
seja, existe algo anterior a0 homem e a natureza e que abre antecipadamente um lugar a partir
de uma configura¢do de mundo (também pré-definida), isto €, o desvelamento''. A forma de
desvelamento na qual ambos estdo inseridos ¢ que determinara o lugar de cada um. Se esta
forma de desvelamento for a da técnica moderna o homem serd o provocador e referir-se-4 a
natureza como um disponivel. Ao tratar a natureza como um setor de sua representagdo, ele ja
firma um lugar e uma forma de desvelamento, haja vista que a natureza existe independente
de nossa representacdao. Portanto, podemos afirmar que a técnica moderna ¢ o desvelamento

que acontece segundo a categoria da disponibilidade que tem como fundamento o disponivel.

2.2 Técnica como modo de desvelamento do ente

Tanto Heidegger quanto Spengler em O homem e a técnica concordam que a técnica
moderna tem um carater instrumental, pois envolve o uso de instrumentos em seu modo de
desvelar os entes, a0 mesmo tempo que pode ser definida como uma atividade antropoldgica.
Entretanto, para Heidegger, estas determinagdes ndo sdo suficientes para dizer o que € o
fenomeno da técnica moderna. Na intencdo de transpor a perspectiva instrumental e

antropolégica e tratar da técnica como uma questdo ontoldgica, ou seja, que diz respeito ao

1 Neste caso abre-se para a técnica a perspectiva de ser ela um “modo de ser”. E, neste caso, ela é anterior a
natureza e a pessoa. Ela ¢ um modo de ser que caracteriza nossa época.
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modo de ser dos entes, Heidegger afirmara que “a técnica ndo ¢ um simples meio. A técnica é
uma forma de desencobrimento. Levando isso em conta, abre-se diante de nos todo um
ambito para a esséncia da técnica moderna. Trata-se do &mbito do desencobrimento, isto €, da
verdade” (HEIDEGGER, 2002, p. 17).

No sentido grego, verdade ¢ alétheia, isto ¢, desvelamento e velamento'?. Sendo assim,
a técnica ¢ um tipo de producdo, de desencobrimento ou desvelamento. Como poiesis,

produgdo, ela ¢ um modo de fazer algo vir a ser.

A pro-dugdo conduz do encobrimento para o desencobrimento. S6 se da no sentido
proprio de uma pro-dugdo, enquanto e na medida em que alguma coisa encoberta
chega ao des-encobrir-se. Este chegar repousa e oscila no processo que chamamos
de desencobrimento (HEIDEGGER, 2002, p. 16).

Na produgdo um ente acontece como algo produzido, ou seja, ndo se produz a si
mesmo. Pois ela ¢ uma condugdo para o aberto, para o desvelado. Como o vinho, o mel, a
obra de arte. Como producdo (poiesis), a techné também acontece na natureza, enquanto

physis.

A palavra physis indica aquilo que por si brota, se abre, emerge, o desabrochar que
surge de si proprio e se manifesta neste desdobramento, pondo-se no manifesto.
Trata-se, pois, de um conceito que nada tem de estatico, que se caracteriza por uma
dinamicidade profunda, genética (BORNHEIM, 1999, p. 12).

Efetivamente o mel ndo surge a partir de si mesmo como qualquer ente na natureza. O
mel ¢ uma producdo e um produto. Obviamente as abelhas ndo se reconhecem nesse fabrico
como produtoras, pois esse modo de ser faz parte de sua existéncia enquanto abelha. Portanto,
elas sdo enquanto produtoras de mel, elas existem nessa conjuntura. A partir desse modo de
ser ¢ que surge o mel. De fato, ndo existe uma arvore de mel, ele ndo brota da terra, pois o
eclodir de sua producdo nio esta nele mesmo. Seu desvelamento, sua condugdo para o aberto,

acontece a partir de outro, da abelha. Entretanto, segundo Spengler:

O tipo abelha, desde que existe, sempre confeccionou os seus favos como ainda hoje
o faz e como o fara até a sua extingdo; os favos “fazem parte” da estrutura basica do
tipo, tal como a forma das asas ou a coloragdo do corpo.[...] A técnica da espécie,
consequentemente, ndo so ¢ invaridvel como impessoal (SPENGLER, 1993, p. 56-
57).

Este tipo de técnica ndo se ensina e nao se aprende. E algo proprio das abelhas e tem
um fim em si mesmo na medida em que elas proprias compdem a natureza em sua dindmica

propria de acontecimento. Fazer mel ndo passa por uma decisdo deliberada das abelhas, ao

12 Este ponto serd melhor desenvolvido no capitulo posterior.
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menos no que podemos acessar com nosso entendimento. A existéncia do mel estéd atrelada a

sua produgdo pelas abelhas.

Uma pro-ducdo, moieoig, ndao € apenas a confecgdo artesanal e nem somente levar a
aparecer ¢ conformar, poética e artisticamente, a imagem ¢ o quadro. Também a
@ooig, o surgir e elevar-se por si mesmo, ¢ uma pro-dugdo, é moieoig. A pvoig é até a
maxima zoteoig. Pois o vigente pdoer tem em si mesmo (évaiiw) o eclodir da pro-
ducdo. Enquanto o que ¢é pro-duzido pelo artesanato e pela arte, por exemplo, o
calice de prata, ndo possui o eclodir da pro-du¢do em si mesmo mas em um outro
[...], no artesdo e no artista (HEIDEGGER, 2002, p. 16).

Toda essa dindmica de producdo, no entanto, se pudermos atribuir-lhe uma autoria,
compde a physis. A colmeia, a casa do Jodo de Barro, o formigueiro, o cupinzeiro sao
engenharias técnicas que t€ém um fim em si mesmas, atendem a uma ordem prdopria e nao
geram um conhecimento que ¢ ensinado e aperfeicoado de uma gera¢do para outra. Nao
desenvolvem uma ideia de progresso amparado pelo desenvolvimento tecnologico do
pensamento calculador que se pode observar na técnica moderna. A produgdo da physis ¢
caracterizada por ser um vir-a-ser a partir de si mesma. Dessa forma, podemos afirmar que a
physis € um tipo de techné, enquanto desvelamento do ente, que tem como principal aspecto
trazer em si mesmo o eclodir da produgdo e, desse modo, estando livre do arbitrio humano,
porque este, por assim dizer, ¢ parte da physis. As mudancas da vigéncia da physis fazem
parte da dinamica de seu acontecimento.

No que diz respeito ao vinho, a sua produ¢do ndo reconhece mais o seu primeiro
criador. Ainda que existam lugares em que sua producgdo siga o modo tradicional, a nio
existéncia do seu criador ndo acabou com a continuidade do vinho. A sua técnica de producao
foi ensinada, aprendida, aperfeicoada e, atualmente, delegada as méaquinas. Da natureza, as
uvas. Da técnica, o vinho. Nesse sentido a técnica € um tipo de fazer vir a ser algo que por si
s0 ndo se produz. Portanto ela ¢ um desvelamento, um tipo de desvelamento que pode
acontecer de diversos modos e que, em sua efetivacdo, constitui e configura as relacdes do
homem com o mundo, caracterizando-as em tipos distintos.

Como ja mencionamos anteriormente, a palavra de origem grega a que Heidegger
recorre para pensar esse tipo de producao técnica é fechné. Esta é um tipo de produgdo, de
poiesis. Sendo assim ela ¢ o modo a partir do qual algo surge. A fechné tem como
caracteristica de seu modo de desvelamento de entes a producao ndo provocativa. Isso quer
dizer que neste modo de producdo a encomenda, a antecipagdo e o calculo ndo vigoram. Um
exemplo pode ajudar. Atualmente conhecemos as usinas hidrelétricas como o meio através do

qual podemos gerar e estocar energia elétrica. A forga da agua, que existe na natureza, ao
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passar pelas maquinas da usina faz vir-a-ser algo que ndo se encontra na natureza, a energia.
Esta ¢, portanto, um tipo de técnica, uma produgdo. No entanto, a usina forga o rio. Ao ser
instalada no rio, a usina torna-o um dispositivo, ou seja, disponivel para um uso, nesse caso,
disponivel a fornecer e gerar energia. Ao reter a correnteza, o curso e afluéncia proprios do
vigor do rio, a usina determina um novo modo de ser para ele, qual seja, o recurso hidrico que

faz do rio um dispositivo.

A usina hidrelétrica posta no Reno dis-pde o rio a fornecer pressdo hidraulica, que
dis-pde as turbinas a girar, cujo giro impulsiona um conjunto de maquinas, cujos
mecanismos produzem corrente elétrica. As centrais de transmissdo e sua rede se
dis-pdem a fornecer corrente. Nesta sucessdo integrada de dis-posicdes de energia
elétrica, o proprio rio Reno aparece, como um dis-positivo. A usina hidroelétrica ndo
estd instalada no Reno, como uma velha ponte de madeira que, durante séculos,
ligava uma margem a outra. A situacdo se inverteu. Agora € o rio que esta instalado
na usina. O rio que hoje o Reno ¢, a saber, fornecedor de pressao hidraulica, o Reno
o0 ¢ pela esséncia da usina (HEIDEGGER, 2002, p. 20).

Para que o rio fornega energia a partir da usina € necessaria uma equacao que tem como
base a provocagdo do rio, a encomenda (no caso, a energia), o calculo, a antecipagdo € o
estoque. Essas sdo caracteristicas do fazer-vir-a-ser proprio da técnica moderna. No caso da
techné, uma outra dinamica € instaurada.

Em contraposi¢do a usina hidroelétrica moderna podemos apresentar a roda d’agua,
um dispositivo circular montado sobre um eixo contendo na sua periferia caixinhas ou aletas
dispostas de modo a poder aproveitar a energia hidraulica, ou atuar como propulsor em
embarcagdes. Estamos certamente contrapondo dois dispositivos técnicos que podem se
justapor na medida em que sdo maquinas. Entretanto, o modo de instalacdo da roda d’agua no
rio € bastante diferente da usina hidrelétrica. A roda d’4gua, ilustrada na figura 1, ndo retém o
rio, ndo modifica o seu curso, ndo aprisiona o seu leito. O modo a partir do qual ela adquire
energia depende da livre vazdo do rio e, neste caso, ¢ preciso que o rio continue a ser o que
sempre foi: uma correnteza livre e forte. Isto € possivel gracas a conservacao de suas margens,
que evoca 0 homem para uma consciéncia de preservagao ambiental que o coloca como parte

integrante deste ambiente.

Figura 1 — Roda d’agua.
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Fonte:https://turismo.rionegrinho.sc.gov.br/equipamento/index/codEquipamento/11029.

A roda d’4gua ndo provoca o rio, ndo o dispde no sentido de uma exploragao, pois ela
¢ o dispositivo que esta no rio a fim de requerer dele a for¢a hidraulica capaz de gerar algum
tipo de energia. Nesse sentido, a roda d’agua compde um tipo de produgdo que em principio
se assemelha mais a uma conducao do que uma provocacao que dis-poe, no sentido de por em

outro lugar ou modo de significagdo. No caso da usina o dispositivo € o rio.

A techné era um modo de intervengdo produtora, criativa, a partir da qual, por
exemplo, o artesdo produzia seus objetos. Esta produgdo que ¢ feita através da
reunido de determinados meios, na verdade, coloca o homem numa posi¢do de
mediador e ndo de produtor no sentido daquele que faz ou causa algo. Isto acontece
porque a fechné era um tipo de episteme, a poiesis, ou seja, na Grécia o artesdo era
aquele que sabia fazer bem algo, isto quer dizer que ele tinha o dominio de todo o
processo, no sentido de que o conhecia a fundo. Assim, podemos hoje chamar a
techné de arte de saber-fazer (CARMO, 2012, p. 27).

Notadamente, como episteme, a fechné ¢ um tipo de conhecimento que pode ser
ensinado para outros ou passado de geracdo para geracdo. Esse tipo de conhecimento
relaciona-se com aquilo que serd produzido como uma condugdo de tipo ndo coercitiva que
acolhe em seu processo a obra e deixa aparecer o desvelamento como tal. O produtor ¢ um
condutor que leva a aparecer aquilo que produz. Tanto a usina hidrelétrica quanto a roda
d’4gua sdo efetivamente técnicas no sentido de fazer-vir-a-ser, de produgdo. Entretanto, o
modo a partir do qual operam ao desvelar o ente energia distingue e define 0 modo como elas
mesmas podem ser definidas, como techné e técnica moderna.

A partir da andlise da teoria aristotélica das quatro causas, Heidegger ird identificar
“os quatro modos de responder e dever” pelos quais algo vem a ser o que €. Segundo esta
teoria as causas material, formal, motora e final correspondem aos modos pelos quais algo ¢

produzido. Segundo Heidegger, no reino da instrumentalidade técnica impera a causalidade.
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Para ele, a teoria das quatro causas foi reduzida a relagdo causa x efeito, em que a obra
acabada limita-se ao apice de um encadeamento produtivo que tem por finalidade o objeto
pronto e eficaz para um uso. A reinterpretacdo heideggeriana da teoria aristotélica acontece no
sentido de um retorno a origem no que diz respeito a significacdo das quatro causas. Sendo
assim, seu questionamento direciona-se justamente ao sentido da palavra causa e do
encadeamento que, provocado por ela, conduz a um efeito, entendido como consumacgao e

eficiéncia.

Na modernidade, as quatro causas, material, formal, motora e final, sofreram
alteragdes em seu significado original e foram interpretadas de acordo com a
metafisica moderna. Como a teoria da causalidade, que remete a causa ¢ efeito, o
que chamamos hoje de causa eficiente era, na verdade, para Aristoteles, a causa
motora. Esta ndo foi uma simples mudanca de nomenclatura, ao designarmos tal
causa como eficiente, mostramos o modo como vemos o real em nossos dias, isto é,
através da eficiéncia, da produtividade e eficacia. Entdo a causa eficiente assume um
significado de operatividade que determinara toda a causalidade, de modo que ja ndo
podemos ver as quatro causas em sua unidade e coeréncia original pensada por
Aristoteles. Em suma, vemos a causalidade apenas na forma causa X efeito, onde
aglutinamos na causa, a causa final e eficiente, e no efeito, a causa material e formal
(CARMO, 2012, p. 28).

Ao substituir o uso da palavra causalidade por responsabilidade, Heidegger ndo esta
subvertendo levianamente um conceito aristotélico. Ele pretende com isso resgatar o sentido
perdido, segundo ele, da dimensao produtora que nos coloca no ambito da produgdo de algo.
Para ele, portanto, “as quatro causas sao os quatro modos, coerentes entre si, de responder e
dever” (HEIDEGGER, 2002, p. 14) e ndo acontecem segundo um encadeamento de uma linha
de produgdo em que cada acdo mecanica define e determina o resultado final de um objeto na
antecipacdo da disposicdo de cada pega. Podemos citar o exemplo do autor para ajudar na
compreensdo. “A prata ¢ aquilo de que ¢ feito um calice de prata. Enquanto uma matéria
determinada, a prata responde pelo calice. Este deve a prata aquilo de que consta e ¢ feito”
(HEIDEGGER, 2002, p. 14). Pois se definiu anteriormente que para o propdsito do célice a
prata seria a matéria apropriada. Por isso o calice deve a prata a sua matéria, ainda que
sozinha a prata ndo seja o suficiente para definir aquilo que o célice ¢. “O utensilio sacrificial
ndo se deve, porém, apenas a prata. No calice, o que se deve a prata aparece na figura de
calice ndo de um broche ou anel. O utensilio do sacrificio deve também ao perfil de célice”
(HEIDEGGER, 2002, p. 14).

Sabe-se agora que se pretende a produgdo de um utensilio sacrificial. Sendo assim, o
calice deve também ao perfil, ou seja, a0 modo como ele aparece. Como utensilio a ser usado
num sacrificio, ele ndo ird aparecer na figura de um broche, nem de um anel, mas de um

calice. “Tanto a prata, em que entra o perfil do calice, como o perfil, em que a prata aparece,
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respondem, cada uma a seu modo, pelo utensilio do sacrificio” (HEIDEGGER, 2002, p. 14).
Percebemos entdo a matéria e o perfil do calice nos quatro modos de responder e dever.
Entretanto, parece existir algo que seja prévio a esses dois modos e que responde por eles na
producdo do calice a0 mesmo tempo que deve a eles aquilo de que sdo responsaveis, a
imagem e a matéria.

Segundo Heidegger, um terceiro modo de responder e dever ¢ o responsavel por
finalizar o utensilio de modo prévio e antecipado. Mas, podemos nos perguntar, como assim,

finalizar de modo prévio? Trata-se da circunscrigdo. Isto &,

Aquilo que o define, de maneira prévia e antecipada, pondo o calice na esfera do
sagrado e da libagdo. Com ele, o calice circunscreve-se, como utensilio sacrificial. A
circunscricdo finaliza o utensilio. Com este fim, porém, o utensilio ndo termina ou
deixa de ser, mas comega a ser o que serd depois de pronto. E, portanto, o que
finaliza, no sentido de levar a plenitude (HEIDEGGER, 2002, p. 14).

A matéria usada e a forma que ela ird adquirir e mostrar o calice ¢ algo dado de modo
prévio pela circunscrigdo que define o céalice como um célice para uma libagdo e ndo para
tomar agua ou colocar flores e servir de adorno. Ao perguntarmos para um pedreiro, depois do
mesmo construir alicerce e paredes, rebocar o chdo e os muros, cobrir com um teto aquilo que
sera uma casa se a mesma ja esta pronta, podemos ter como resposta — falta o acabamento. O
que ¢ isto, o acabamento? Poderia significar que a casa que acabou de ser estruturada terd um
fim e caird? De modo algum. Pelo acabamento ele pode estar se referindo ao piso escolhido
que serd assentado, as cores das paredes, aos rodapés, as torneiras enfim... a uma série de
medidas que “acabardo” a casa, ou seja, que a tornardo pronta para um uso. Sendo assim, ao
acabamento refere-se toda uma conjun¢ao de detalhes da produgdo que fardo com que aquela
casa comece a ser o que serd. Essa conjun¢do de fatores, no entanto, foi dada previamente,
quando a casa foi circunscrita, por exemplo, como casa para habitagdo de uma familia e ndo
um escritorio de contabilidade". E de que maneira podemos garantir que estes trés modos de

responder e dever alcancem seu proposito nessa produgao?

Por fim, um quarto modo responde ainda pela integragdo do utensilio pronto: o
ourives. Mas, de forma alguma, como causa efficiens, fazendo com que, pelo
trabalho, o calice pronto seja um efeito de uma atividade. A doutrina de Aristoteles
ndo conhece uma causa chamada eficiente e nem usa uma palavra grega que lhe
corresponda. O ourives reflete e recolhe numa unidade os trés modos mencionados
de responder e dever. Refletir diz, em grego, Aéyem, Adyogc. Funda-se no
amopaives@ou no fazer aparecer. O ourives é também responsavel, como aquilo de
onde parte e que preserva o apresentar-se e repousar em si do calice sacrificial. Os

B Poderfamos interpor um questionamento: mas, depois de pronta, ndo poderiamos fazer um uso diferente da
casa que ndo para habitacdo? Certamente, mas isso ¢ um assunto que trataremos em outro capitulo pelo fato de
ele ser algo posterior ao que nos propomos a analisar nesse momento com a produgao.
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trés modos anteriores de responder devem a reflexdo do ourives o fato ¢ o modo em
que eles aparecem e entram no jogo de pro-ducdo do calice sacrifical
(HEIDEGGER, 2002, p. 15).

Usar a palavra responsabilidade no sentido de “responder por” retira de sua
ressignificagdo, em termos heideggerianos, o sentido moral de culpa ou agdo que lhe foi
atribuida historicamente. Responder e dever referem-se aqui ao modo pelo qual algo aparece
numa producio. E, portanto, este sentido de deixar aparecer ou deixar-viger que Heidegger
tenta resgatar para a causalidade referida atualmente como uma instrumentalidade. “No
sentido deste deixar, responder e dever sdo um deixar-viger. Partir de uma visdo da
experiéncia grega de responder e dever, de aitia, portanto, damos aqui a expressdo deixar-
viger um sentido mais amplo, de maneira que ela evoque a esséncia grega da causalidade”
(HEIDEGGER, 2002, p. 15). Sendo assim, percebemos que, em primeiro lugar, esse carater
instrumentalista da relagdo causa x efeito ndo ¢ tipico do sentido origindrio da relagdo
proposta por Heidegger da releitura das quatro causas aristotélicas. Em segundo, que estas
compdem o modo de producdo caracteristico da techné que, por sua vez, ¢ um modo de
desvelamento e um tipo de saber. E, mais ainda, como um tipo de saber ela ¢ também um
modo de conhecer. Ora, toda produ¢do, na medida em que deixa ser o desvelamento, leva o
artesdo a conhecer aquilo que se apresenta, que se mostra, sobretudo porque esse
desvelamento ndo pode ser assegurado e determinado antecipadamente. “Deste modo reina
em todos os processos técnicos um sentido que reclama o fazer e o deixar estar (Tun und
Lassen) do Homem, um sentido que o Homem ndo inventou e produziu primeiro”
(HEIDEGGER, 2001 p. 25).

Com relagdo a técnica moderna, que caminhos nos conduzem a sua esséncia? Como
podemos nos aproximar da esséncia de algo que ja se apresenta como o mais ordindrio e

corriqueiro, como o mais proximo?

2.3 Ge-stell — a técnica como modo de desvelamento de ser e disposicao

E importante esclarecermos algumas questdes acerca de quem lida com a arte ¢ a
técnica, ou seja, o homem. E ele que manipula instrumentos, faz arte, desenvolve a ciéncia,
promove a relagdo com as coisas do mundo. Em Ser e Tempo, Heidegger se dedicou a
construir uma estrutura ontolégica para pensar o homem. A esta estrutura ele denominou
Dasein. E para caracterizar o Dasein ele usou a expressdo ser-no-mundo, isto porque o

homem estd no mundo que € o seu lugar de criacdo, de habitagcdo. Segundo Heidegger ¢ o



37

homem que dé sentido a mundo e sem mundo ele ndo é nada, porque ndo tem a dimensao em
que suas possibilidades podem se realizar. Percebemos que ha algo incomum ao sentido de
mundo que conhecemos através da geografia, da geologia ou quaisquer ciéncias que tomem o
mundo como fundamento de suas investigagdes. Heidegger nao trata do planeta Terra, de sua
constituicdo geofisica, bioldgica ou quimica. O conceito de mundo apresentado tem uma nova
dimensao. Nao pretendemos esgotar as possibilidades interpretativas sobre o entendimento de
homem e mundo, o que faremos ¢ um esfor¢o na tentativa de fazer convergir as duas palavras
na direcdo deste conceito que Heidegger apresenta como estrutura para pensar o homem, a
saber, ser-no-mundo, que ¢ um momento constitutivo do Dasein.

E importante considerarmos ao mesmo tempo a diferenca ontoldgica, ou seja, a
diferengca entre ser e ente para que possamos desviar a nossa questdo do ambito das
interpretagdes metafisicas ou transcendentais, ainda que este seja mesmo o lugar onde ela
acontece, pois “a diferenga entre ente e ser ¢ o ambito no seio do qual a metafisica, o
pensamento ocidental em sua totalidade essencial, pode ser aquilo que ¢” (HEIDEGGER,
1973, p. 391). Foi esta diferenga que sempre demarcou o ambito desse saber que ¢ proprio da
filosofia e que a define em cada época. A diferenca entre ser e ente ¢ uma diferenca que
implica uma relagdo entre ambos e que de nenhum modo separa um do outro, antes os une
numa co-pertenga. Conhecemos o ente em seu modo de ser € o ser em seu modo desvelado, o
ente. Nao se pode reter o ser em um unico modo na intencdo de, com isso, esgota-lo e
conhecé-lo em seu todo. O ser ndo se prende ou se determina em um Unico ente, em um ente
especifico.

Na palavra ser-no-mundo, usada para referir-se ao homem, mundo nao diz de um lugar
espacialmente delimitado por uma geografia, ndo ¢ o planeta Terra, mundo sequer ¢ o
exterior, o fora do homem, nem o interior, sua subjetividade. Mas a condicao intrinseca sem a
qual ele ndo pode ser. Isso ndo quer dizer que se o homem for para a Lua ele deixara de ser,
antes a lua € mundo e 14 também o homem ¢&.

Mundo €, portanto, uma constituicdo ontoldégica do homem e marca o horizonte de
possibilidades que lhe permite realizar o que € proprio de sua esséncia, ou seja, a abertura
para modos de ser que se efetivam a cada vez segundo a disposi¢do (Befindlichkeit) e a
abertura reciproca de homem e de mundo. Enquanto ser-no-mundo o homem pode a cada vez,
a partir de uma afinagdo (Stimmung) com o ser, realizar um modo ou uma possibilidade de
ser. Mundo € o horizonte de realizagdo de ser.

As possibilidades de ser do homem acontecem, entre outros motivos, devido ao fato

dele ser existencialmente sob o modo da disposicdo que € um existencial que o estrutura em
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sua abertura para o mundo. Devido a seu carater de abertura, 0 homem pode se dispor de um
modo ou de outro em relagdo ao mundo. Através da disposi¢ao o homem se relaciona com o
mundo e pode por ele ser afetado ou tocado. “O que indicamos ontologicamente com o termo
disposi¢do ¢, onticamente, o mais conhecido e o mais cotidiano, a saber, o humor, o estar
afinado num humor” (HEIDEGGER, 2008, p. 193). Este, por sua vez, ¢ um carater
fundamental do homem. O fato de estar sempre num humor torna possivel uma ou outra
relagdo com o mundo. O humor abre para uma possibilidade de dire¢do e compreensao.
Mesmo sentimentos de passividade ou desanimo cotidianos ndo podem ser considerados um
nada do ponto de vista ontoldgico, pois, como modos de disposi¢do, desvelam o modo de ser
do homem. Ao afirmar que o homem sempre estd num humor percebemos sua retirada de uma
subjetividade que controla o que estd ao seu redor, caso contrario, seria uma questdo de
escolha estar num ou n'outro humor, o que de fato ndo ocorre, sendo antes 0 modo como o
mundo o toca que o situa em um determinado humor.

A expressdo ser-no-mundo significa estar aberto as possibilidades que se dao no
mundo e ¢ ai que o homem ¢ afetado (pathos) tendo em vista que sempre se projeta numa
possibilidade que acontece neste horizonte. Sendo o homem uma abertura para possibilidades
de ser que se realizam no mundo de acordo com a abertura mutua de ambos, podemos afirmar
que o modo de ser do sujeito cartesiano que se refere a mundo como um objeto exterior a ele €
uma possibilidade que se realiza e diz de um carater do homem. Ao realizar uma possibilidade
o homem se desvia e se esquiva do que lhe & proprio, ou seja, da multiplicidade de
possibilidades. Realizar-se num unico modo ¢ abrir mao da abertura que fundamenta sua
esséncia e existir na impropriedade.

Segundo Heidegger, a partir da estrutura ontoldgica do Dasein, o homem ¢
propriamente quando se mantém na abertura para possibilidades. Contudo, dado o seu carater
de facticidade, isto é, o fato de estar langado no mundo entre outros entes e outros homens,
ele vive impropriamente. Isto significa que na lida cotidiana com o mundo o homem tem de
decidir sobre o modo de ser a partir do qual guiard sua existéncia. Estar no mundo nessa

condi¢do ¢ um carater do homem e corresponde ao que Heidegger define por decadéncia.

Este termo ndo exprime qualquer avaliacdo negativa. Pretende apenas indicar que,
numa primeira aproximagao e na maior parte das vezes, a presenga esta junto e no
“mundo” das ocupagdes. Este empenhar-se e estar junto a...possui, freqiientemente,
o carater de perder-se no carater piblico do impessoal. Por si mesma, em seu proprio
poder-ser si mesmo mais auténtico, a presenga (Dasein) ja sempre caiu de si mesma
e decaiu no “mundo”. Decair no “mundo” indica o empenho da convivéncia
(HEIDEGGER, 2008, p. 240).
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O ser-com ¢ parte da estrutura do Dasein’ e esta caracteristica que o liga aos outros
numa convivéncia exige-lhe decisdes. Dentre essas decisdes estd a que define o seu modo de
ser-no-mundo. A decadéncia, portanto, ¢ uma caracteristica existencial do Dasein. Nao se

trata de uma conduta moral ou de um status econdmico que possa ser um dia superado.

Seria igualmente um equivoco compreender a estrutura ontoldgico-existencial da
decadéncia, atribuindo-lhe o sentido de uma propriedade Ontica negativa que talvez
pudesse vir a ser superada em estagios mais desenvolvidos da cultura humana

(HEIDEGGER, 2008, p. 241).
Sendo assim, ¢ nesse modo improprio que estamos langcados no mundo. E a

impropriedade, portanto,

Também ndo diz ndo mais ser e estar no mundo. Ao contrario, constitui justamente
um modo especial de ser-no-mundo em que ¢é totalmente absorvido pelo “mundo” e
pela co-presenga dos outros no impessoal. Nao ser ele mesmo ¢ uma possibilidade
positiva dos entes que se empenham essencialmente nas ocupagdes de mundo
(HEIDEGGER, 2008, p.240).

O impessoal ¢ o modo de ser que possibilita a convivéncia, o ser-com. Na convivéncia
ndo sdo os interesses pessoais que definem a vida cotidiana, mas o interesse coletivo. Sendo
assim, para que a convivéncia aconteca e as decisdes coletivas tenham lugar, o pessoal ¢
deixado de lado. Essa ¢ a maneira que possibilita ao homem viver em comunidade. Com isso
pretendemos mostrar que o modo de ser do homem, previamente determinado na
modernidade como o do sujeito racional, ¢ uma das possibilidades de ser que sdo inerentes a
sua esséncia decadente. Ser racional € uma possibilidade de ser que o homem realiza em suas
ocupacdes cotidianas e que corresponde ao seu modo de ser improprio e impessoal. A partir
dessa consideragdao, podemos observar o limite da critica heideggeriana a racionalidade, pois
percebemos que ela ¢ um pressuposto para a vida em comunidade, para a convivéncia. Ela
ndo ¢ uma exclusividade de um modo de ser individual, mas uma condi¢do para o coletivo.
Importante ressaltar que a conformag¢do do homem como sujeito racional ndo acontece ao
acaso. Ela é um evento historico marcado pelo entendimento e pela relagdo que se estabelece

com o mundo. Nesse sentido,

O Homem ¢, assim, transposto para uma outra realidade. Esta revolucdo radical da
visdo do mundo ¢ consumada na filosofia moderna. Dai resulta uma posi¢do

4 Sabemos que o Dasein nio é o homem. E sim, uma estrutura ontologica para pensa-lo. Entretanto, segundo as
notas marginais a publicagdo de Ser e Tempo extraidas das “obras completas™ a partir das quais Marcia Schuback
traduz o texto para o portugués, pode-se ler, as margens destas, que sobre o termo ocupagdo Heidegger anotou
“aqui ser-homem e Dasein se equivalem”. Esta informacdo encontra-se na pagina 540 da edi¢do brasileira
mencionada em nota anterior.
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totalmente nova do Homem no mundo e em relagdo ao mundo. O mundo aparece
agora como um objecto sobre o qual o pensamento que calcula investe, nada mais
devendo poder resistir aos seus ataques. (HEIDEGGER, 2001, p. 19).

O desvelar do real como disponibilidade nao se d4 fora das ocupagdes cotidianas com o
mundo. Entretanto, ndo acontece apenas e decisivamente no homem e pelo homem. A
disponibilidade ¢ uma modalidade de desvelamento em que o homem e a natureza equiparam-
se como disponiveis ou servos € o homem pode entdo ocupar o lugar de zelador de fundos
justamente por ser também um disponivel (Bestand). Ele pertence a disponibilidade, porque
ndo cria 0 modo de desvelamento que toma a natureza como reservatorio. Antes, ele ¢ assim

convocado pelo modo de ser que se revela como técnico.

Convocar o homem ¢é colocd-lo no dmbito da pré-compreensdo respectiva que
corresponde a abertura. E como o ser convoca o homem? Convoca-o na forma de
uma provocacdo ao ente. Provoca-o a liberar-se como produtivel, como fonte de
energia que se possa extrair, acumular e transformar. E se assim o provoca é porque
0 toma — e nisso vai a pré-compreensdo — como fundo de reserva (Bestand) para
cometimentos, de onde, de maneira ilimitada, novos recursos podem ser extraidos
em funcdo de novas demandas no ciclo de producdo e do consumo. Mas quem
provoca também ¢ provocado, eis que o homem também se torna parte do mesmo
fundo. Se perguntarmos o que ¢?, de modo geral, a resposta serd: o produtivel. Se
perguntarmos ainda o que ¢ o homem, a conceituagdo emergira desse fundo: reserva

humana ou material humano (NUNES, 2013, p. 105).

Assim convocado pela técnica o homem ¢ tdo servo da disponibilidade quanto

o

Qo

natureza e¢ s6 cré dominar os disponiveis na medida em que ele proprio pertence

O~

disponibilidade. “O que Heidegger se esfor¢a aqui por tornar claro, é que a técnica ja ndo
hoje uma maneira de deixar a coisa avangar como presente, de a fazer advir no ser [...] mas
que ¢ uma interpelacdo” (ZARADER, 1990, p. 147).

A técnica moderna converte o real em “fundos disponiveis”, ou seja, ele ja ndo ¢
apreendido ou visado como objeto (Gegenstand) uma vez que o objeto € isto do qual estamos
diante num uso, ao qual nés nos referimos numa relagdo dicotdmica em que nossa percepgao
definird o seu modo de ser. Como disponivel (Bestand) o real se torna um mero reservatorio
de material e de energia. Algo que est4 a espera de uma demanda, como um avido na pista que
deve estar pronto para voar. E dessa disponibilidade que o homem faz parte porque a técnica é

um desvelamento do tipo provocador (Herausfordern) e nao do tipo poiesis (Hervorbringen).

2.4 Ge-stell como destino
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Temos a tendéncia em entender o destino como uma entidade: destino, aquele que
determina e guarda a existéncia. Quando o obedecemos, somos levados a realizar nossa
propria jornada, tal como Odisseu, em busca de sua ftaca. Nessa jornada, o maior percurso é
aquele que conduz a autonomia e liberdade. Mas liberdade por qué? Em relacdo a qué?
Liberdade do destino tragico escrito pelos deuses imortais, liberdade das tramas das fiandeiras
que tecem os fios de nossas vidas dando ponto € nds como lhes apetecer no ato de bordar.
Liberdade da existéncia mitica enredada por simbolos e minlcias que ndo permitem uma
interpretagdo direta e um oraculo e um aedo se fazem sempre salutar. Liberdade porque quer-
se autonomo. Ser autdbnomo no que se refere a existéncia significa ser responsavel por si. Mas,
o que isso quer dizer? “Temos, hoje em dia, a tendéncia de entender a responsabilidade ou em
sentido moral, como culpa, ou, entdo, como uma espécie de acdo” (HEIDEGGER, 2002, p.
15).

No sentido moral, a que Heidegger se refere, a responsabilidade ¢ sempre negativada
pelo peso moral da culpa. Esta, por sua vez, € uma heranca ofertada pelo cristianismo desde a
expulsdo do paraiso, sobretudo para nos, mulheres. Permitindo-nos fazer uma inversdo na
andlise desse mito comparando-o a jornada do heréi realizada por Odisseu em busca do seu
paraiso natal, poderiamos afirmar que, ao serem expulsos do paraiso, Eva ¢ Addo tornaram-se
responsaveis por seu destino. A responsabilidade pode entdo ser deslocada do ato e,
consequentemente, do sentido de culpa, passando a significar autonomia e liberdade, uma vez
que sdo agora livres para responderem por si mesmos. Nao ha mais um Deus a lhes antecipar
e realizar as demandas de suas existéncias. Tal como Odisseu, que sozinho “errou”, no sentido
de errancia, de caminhar, em busca do encontro consigo mesmo, Adao e Eva sdo agora
responsaveis por si. Mais que sua terra natal, {taca representa um encontro consigo, a
liberdade em relacdo ao destino dos deuses, a responsabilidade por si, o responder por si.

Esse sentido de liberdade a que nos referimos, ndo significa, no entanto, estar
desgarrado do mundo e das relagdes. A nossa existéncia acontece no mundo e este € algo que
nos constitui ontologicamente. A realizacdo de modos de ser acontece na medida em que
estamos conectados e atentos a abertura de mundo. Um modo de ser ndo acontece baseado no
“livre arbitrio”, porque ndo ¢ algo que possa ser ofertado por outro, ainda que seja um Deus.
Mas, a partir da correspondéncia entre a abertura do homem, a abertura do mundo e a abertura
de ser, quase como uma experiéncia religiosa. Estar atento a abertura do mundo e a
possibilidade de uma realizagdo de modos de ser que apresentam ¢ também uma relacao
sagrada. Quando realizamos um modo de ser diferente do que somos ¢ como transcender.

Transcendéncia ¢ algo como um ultrapassamento, neste caso, de um modo de ser para outro.
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As palavras transcendéncia, sagrado, ndo se referem necessariamente a uma religido
instituida, uma ortodoxia. Falamos do religioso na sua dimensdo originaria: religare,
re-ligar, a forga espiritual que nos da condi¢cdes para que possamos, em meio a
duvida e a perplexidade que nos habitam neste nosso tempo temperado pela sombra,
construir uma nova ética, uma nova morada, uma nova identidade. Ao fazermos
isso, de alguma forma reatamos também com essa experiéncia de liberdade, que ndo
¢ a experiéncia de que somos livres porque dependemos unicamente das leis que nds
mesmos elaboramos, ou porque fazemos aquilo que bem entendemos, ou porque
somos capazes de tudo controlar e de tudo dominar, mas que somos livres porque
conseguimos, pelo exercicio de nossa liberdade, viver em harmonia com forgas
cosmicas, com as forcas da Natureza. Uma liberdade onde a palavra obediéncia pode
deixar de ser vivida no sentido repressivo da moral, da culpa e da puni¢io para
resgatarmos seu sentido mais essencial. A palavra obediéncia vem do latim ob-
audire; audire: escutar, ob: um prefixo que significa “estar dispostos em diregdo a”.
A palavra obediéncia nos fala portanto desta possibilidade de estar a escuta do
mundo, a escuta dos sinais da Natureza, de redescobrir essa potencialidade da
linguagem que permanentemente o Universo tem a nos dar (UNGER, 2000, p. 58).

Para realizar um modo de ser diferente devemos estar atentos a abertura de mundo.
Esta entdo ¢ como uma escuta que possibilita resposta ao que se abre historicamente, ou seja,
ao destino. Heraclito assim ja sinalizava quando em seu fragmento 50 podemos ler: “E sébio
que os que ouviram, ndo a mim, mas as minhas palavras (logos), reconhegam que todas as
coisas sao um” (BORNHEIM, 1999, p. 39). O que permite a afirmacdo “tudo ¢ um” ¢ a escuta
atenciosa que nos conduz a dizer o que o logos apresenta. Nao pretendemos aqui uma
hermenéutica do fragmento heraclitiano, mas marcar o lugar da escuta do mundo que
possibilita dizer algo sobre ele. E nesse sentido que afirmamos que a realizagdo de um modo
de ser que acontece a partir da mutua abertura entre homem e ser ¢ como uma experiéncia
religiosa.

E importante ressaltar que ¢ preciso que ser se mostre para que possamos corresponder
a ele. Nao ha como realizar um modo de ser diferente sem que o ser tenha se manifestado
antecipadamente. A relacdo com o ser ndo se decide a partir de uma vontade do homem, nao ¢
uma decisdo pessoal. Esta relacdo acontece a partir do proprio ser, enquanto este se descobre
como verdadeiro, ou seja, desvelado ou descoberto. O ser se desvela no mundo e € a partir
desse acontecimento que pode haver uma relacdo entre homem e mundo e entdo uma
correspondéncia entre eles. Segundo Michel Haar em Heidegger e a esséncia do homem, a
prioridade do ser em relagdo ao homem torna essa relacdo uma “falsa simetria” uma vez que o
contrario ndo acontece, pois o ser nao pode depender do homem.

A escuta do ser e do mundo pelo homem acontece a partir do existencial da disposi¢cao
(Befindlichkeit). Ainda que estejamos usando ao longo do texto a traducdo de Maircia

Schuback em Ser e Tempo, tomaremos de empréstimo a tradugdo como “tonalidade afetiva”
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por Casanova em Conceitos Fundamentais de Metafisica, para propormos uma imagem
através da experiéncia musical que nos permite um melhor entendimento dessa questao.

Ora, ao mesmo tempo em que a tonalidade afetiva refere-se ao animo ou astral do
ambiente, ela determina também a totalidade de acontecimento. “Tudo se da como se a
tonalidade afetiva sempre estivesse ai, como uma atmosfera, na qual sempre e a cada vez
imergimos e desde a qual, entdo, seriamos transpassados por uma afinacao.” (HEIDEGGER,
2003, p. 80). Assim como num processo de composi¢cdo de uma musica em que se deve afinar
o instrumento no tom que se pretende compor a melodia, a tonalidade afetiva abre para nds o
tom ou a afinagdo a partir da qual afinamos o “como” do nosso ser-ai. Ela é o que da ao ser-ai
consisténcia e possibilidade. O que nos permite vibrar por simpatia, vibrar por consonancia ou
em consonancia com outra nota.

Importante dizer que, assim como um violdo desafinado ndo estd no tom pretendido,
mas esta em algum tom, nos nunca estamos na auséncia da afinagd@o. Um “ndo-estar-afinado”
nao significa uma nulidade da afinacdo. “O que acontece sempre ¢ apenas uma mudanca das
tonalidades afetivas” (HEIDEGGER, 2003, p. 82).

Requerer a tonalidade afetiva como caracteristica ¢ requerer um outro tipo de homem
que ndo somente o racional. A tonalidade afetiva ¢ algo que concerne ao ser-ai do homem. A
ela corresponde toda a gama de sentimentos que compdem a existéncia humana. Estes,
entretanto, sdo sempre relegados a uma posi¢do inferior no que diz respeito ao modo de vida

humana que ¢ ancorado na triade pensar-querer-sentir.

Nao ¢ por acaso que o sentir ¢ denominado em uma terceira posi¢cdo, em uma
posigdo subordinada. Sentimentos sdo a terceira classe de vivéncias pois a principio
0 homem ¢ naturalmente o ser vivo racional (HEIDEGGER, 2003, p. 77).

Todavia, ainda que ndo prestemos atencdo a esse fundamento de nossa existéncia, a
tonalidade afetiva ou disposi¢do ¢ o modo que define a maneira como nos colocamos no
mundo. A partir dela definimos a nossa relacdo com o mundo e com os entes. Portanto, as
tonalidades afetivas ndo pertencem ao nosso ser-ai humano tal como a cor rosa pertence a
luminaria sobre a mesa. As tonalidades afetivas constituem fundamentalmente a existéncia
definindo o seu modo de ser-no-mundo. “A tonalidade afetiva ndo é um ente, que advém na
alma como uma vivéncia, mas o como de nosso ser-ai-comum.” (HEIDEGGER, 2003, p. 80).

Assim, quando estamos de mau humor e algo no mundo nos afeta e nos insere num
humor contrario. Nunca estamos num “ndao humor”, numa nulidade, num nada existencial.

Quando mudamos de humor partimos de um humor contrario. A abertura de mundo nos
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permite acessar o modo como o ser se desvela e a partir desse movimento podemos
corresponder ou ndo a esta manifestagdo de ser, realizando um tipo diferente de possibilidade.
Isso compde o Destino. Uma trama, um bordado frouxo em que eventualmente se da um
ponto, se realiza uma possibilidade. Nao ha nada de mistico ou de hermético nessa
compreensdo de destino. Mas de certo modo, hé tudo de misterioso. Escutar o mundo, escutar
o modo como o ser se revela a cada vez historicamente ¢ a tarefa mais dificil para o
pensamento, porque exige € requer um exercicio em contramdo ao que somos habituados. O
pensamento calculador alcanga seu dpice atualmente na época da técnica. Essa que se mostra
a partir de programas, de calculos e de antecipagdes. Essa época em que o pensamento nao
pode se esconder e que tudo se mostra e se expde, nas redes, nas nuvens, nos bancos de dados.
A técnica ¢ o destino do homem, o modo como ser se desvela atualmente e com o qual ¢
possivel se afinar. A partir dessa afinacdo ¢ possivel ser colocado a caminho do desvelamento
que conduz o real a disponibilidade. O modo em que o real se desencobre como
disponibilidade ¢ Ge-stell. A palavra Ge-stell pode ser diretamente traduzida por “cavalete”,
“estante”, “armacdo”. Na traducdo brasileira temos “com-posi¢do”, segundo Emmanuel
Carneiro Ledo, e “armacdo”, segundo Marco Aurélio Werle. Ambas para o texto “A Questdo
da técnica”. Como mostra Laurenio Leite Sombra, a traducdo de Ge-stell por com-posicdo,

que adotaremos, pode ser justificada da seguinte maneira:

A técnica deve ser pensada em sua esséncia, em seu vigor, € ndo apenas
onticamente, a partir de suas manifesta¢cdes mais evidentes. Pensar a esséncia ou o
viger da técnica significa, para Heidegger, remontar a sua origem, ao processo de
constitui¢do da Metafisica ocidental; ao seu desdobramento moderno assentado na
idéia de certeza, em bases matematicas e na relacdo sujeito-objeto; finalmente, a
uma época contemporanea na qual os entes sdo dispostos em sua plena
disponibilidade e a propria terra se materializa como recursos para exploragao.
Com-posi¢do [Ge-stell] ¢, segundo Heidegger, a esséncia da técnica. Em sua
acepcdo cotidiana no alemdo, Gestell nomeia um dispositivo, uma armagdo ou uma
prateleira. Mas, para além dessa acepgdo, ¢ importante o jogo de palavras
empreendido por Heidegger e ressaltado pelo hifen. Se Stellen significa pér ou
dispor algo, o prefixo Ge aponta para uma reunido, uma configuracao que faz com
que tudo esteja disposto previamente (como numa prateleira). A traducgdo brasileira
busca manter essa perspectiva vertendo Ge-stell como com-posi¢do, de modo a
manter essa reunido (com) vinculada ao verbo por. Essa traducdo permite captar
diversos momentos em que Heidegger mostra o viger da técnica em operagdo, no
sentido de dis-por [be-stellen], dis-ponivel [bestelt], disponibilidade [bestand]
(SOMBRA, 2015, p. 107-108).

A composi¢do € o que vem ao encontro pelo desvelamento. Nao se trata de uma
escolha, pois ela ¢ um modo de desvelamento ¢ um modo de ser que se mostra em nossa

¢poca.
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Segundo Irene Borges-Duarte, o termo Ge-stell surge pela primeira vez em 1949 no
titulo da segunda conferéncia de Bremen Einblick in das, was ist. O seu uso, entretanto, sO
acontecerd em 1954 onde aquela conferéncia ¢ remodelada e publicada sob o titulo 4 questdo
da técnica. A palavra Ge-stell responde ao que dura e perdura na técnica. Para esta autora o
técnico refere-se aos instrumentos concebidos e utilizados para uma finalidade; ao homem
que os emprega ¢ ao conhecimento de como realizar esse objetivo. No que se refere a Ge-
stell, segundo ela, deve-se considerar um aspecto topoldgico, o que ela chama de
“aletheiologia da histéria do ser” (BORGES-DUARTE, 2014, p. 151). Portanto a
determinagdo da técnica passa também pelo momento de “pdr lugares” a descoberto, ou seja,
a técnica também ¢ fundadora de mundo. A palavra Ge-stell refere-se a um lugar. Uma
estante, um suporte para expor algo, € uma “estrutura funcional”. “Gestell ¢ sempre um lugar
(Stell) onde algo ¢ posto (Gestellt)” (BORGES-DUARTE, 2014, p. 175). Sendo assim, a Ge-
stell ¢ uma determinagdo da articulagdo de um conjunto; a determina¢do de um lugar e de uma
figura.

Como determinagdo da articulagio de um conjunto, ela diz respeito ao
funcionamento de determinadas coisas ou pessoas no mundo. Trata-sede um todo coeso que
compde o social e o humano. Como determinacdo de um lugar, a Ge-stell se trata de uma
configuragdo de mundo. Em seu modo de desvelar, também revela um mundo a partir de sua
configuragdo. O mundo revelado pela Ge-stell ¢ configurado segundo sua dindmica. A
instalagdo de uma usina num rio determina o rio como um disponivel, um recurso. O lugar
fundado por ela ¢ previamente determinado pelo modo como ela configura o proprio real,
como disponibilidade. Por tltimo, como determinacdo de uma figura, segundo Irene Borges-
Duarte (2014, p. 178), “produz uma configuracdo, imagem da ordem ou racionalidade
humanas, que da-imagem as coisas dispostas ao servico dessa racionalidade e das suas
razdes”. O lugar criado pela Ge-stell manifesta-se como figura. Ora, a “estante” € o lugar das
coisas, dos livros ou objetos decorativos; ¢ o lugar da cultura, da exposi¢ao, da recordagao e
do resguardar. A propria estante, em si mesma, ¢ um objeto de decoracdo, ou exposi¢do etc...
confundindo-se com o que nela é exposto. Segundo Irene, o carater produtivo do dar-lugar
revela o parentesco entre arte e técnica. A nossa tese € que, além desse, existe o parentesco
proporcionado pelo existencial da disposicao (Befindlichkeit), por serem ambas, também,
modos de ser que abrem para o0 homem uma possibilidade de afinagdo (Stimmung).

A Ge-stell, ou com-posicao, retine o0 homem e o real a volta de uma tarefa da qual eles
sdo apenas dois elementos complementares. Ela é o que provoca o homem a constituir como

disponivel tudo que desvela, tornando-o um funcionario da disponibilidade técnica. E da
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técnica como composi¢do que derivam tanto as caracteristicas da ciéncia moderna como as do

pensamento calculador e cientifico.

Com-posicdo, ‘Gestell, significa a for¢a de reunido daquele por que pde, ou seja, que
desafia 0 homem a des-cobrir o real no modo da dis-posi¢ao, como dis-ponibilidade.
Com-posigdo (Gestell) denomina, portanto, o tipo de desencobrimento que rege a
técnica moderna, mas que, em si mesmo, ndo ¢ nada técnico (HEIDEGGER, 2002,
p. 24).

Segundo Marlene Zarader, tal como acontece com o real, ao realizar a passagem do
objeto (Gegenstand) para o disponivel (Bestand), também o homem deixa de ser um sujeito e
torna-se um disponivel (Bestand). A técnica moderna planifica 0 homem e o real num mesmo
modo de ser, pois todos passam a fazer parte da mesma composi¢do. Na técnica moderna o
homem ndo ocupa nenhuma posicao privilegiada com relagdo a significacdo do real. Tanto o
real quanto o homem estdo apresentados sob um “fundo disponivel” (Bestand) que 0s
planifica a um mesmo modo de ser. Dizer que o homem ¢ um disponivel (Bestand) ndo é
nenhum absurdo, pois se o mundo ¢ definido dessa maneira, ao se afinar com essa
manifestacdo de ser que compde o mundo, o homem também pode fazer parte dessa
significagdo, pois ¢ um ser-no-mundo. Este corresponde a estrutura existencial ontoldgica do
homem que demonstra o seu carater fatico de ser-langado-no-mundo. Este carater imprime
uma relagdo de copertencimento entre homem e mundo em que ambos se encaixam numa
significagdo de mao dupla, ou seja, o mundo constitui 0 homem e este o significa e
compreende a partir de uma disposi¢do. Para ela, a produ¢do ¢ um desvelamento que
fundamenta tanto a fechné como poiesis quanto a técnica moderna como provocacao, ou seja,

composi¢do.

Assim captada segundo a sua esséncia, que ¢ a Unica a tornar possivel as suas
caracteristicas derivadas — ou, se se quiser, assim pensada segundo a sua verdade, a
unica a tornar ‘exacta’ a representacdo corrente —, a técnica € o que faz sair do retiro:
¢ um modo de desvelamento ou de desabrigo. (ZARADER, 1999, p. 147, grifo
Nnosso).

Estar desabrigado ¢ ser um errante. Foi como errante que Odisseu peregrinou pelos
desvios que o conduziram tardiamente até sua morada. Autonomeado de “Ninguém” ou “sem
nome”. “Ciclope, perguntaste o meu glorioso nome; eu vou dizer-to; dd-me porém, o presente,
como prometeste. Meu nome ¢ Ninguém. Chama-me Ninguém minha mae, meu pai e todos os

meus companheiros” (HOMERO, 2006, p. 108). Ser Ninguém ¢ perder a sua propriedade.
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Na Odisseia, Odisseu estava disponivel no" seu destino, ocupado em voltar para casa, tal
como homens e mulheres hodiernos estdo disponiveis na com-posi¢do, ocupados com as
atualizagdes didrias. A “errdncia” ou a “peregrina¢do” era o modo como o ser se desvelou
para ele, ou seja, a errdncia era a possibilidade de ser a qual ele correspondeu. E valido
ressaltar a falsa oposicdo entre “desvelamento” e “desabrigo”. Nao existe necessariamente
uma relagdo de oposicdo entre as duas palavras fazendo ressonar para o desabrigo a
interpretacdo de “auséncia” ou “falta” de ser. O desabrigo ¢ um modo de ser que acontece
como desabrigo e ndo como “iluminismo”, “cientificismo”. O desabrigo ¢ um modo do ser
acontecer. Nesse sentido ele ¢ o destino do ser. O desabrigado ndo tem lugar porque nao
habita o mundo no sentido de uma edificagao, isto ¢, nao funda lugares. Nao ha singularizacao

e pertencimento num mundo que se apresenta como instrumento de habitagao.

O destino do desencobrimento sempre rege o homem em todo o seu ser mas nunca ¢é
a fatalidade de uma coacdo [...] A liberdade ¢ o reino do destino que pde o
desencobrimento em seu proprio caminho (HEIDEGGER, 2002, p. 27-28).

Ao contrario de um destino trdgico, como na mitologia grega, ou fatalista para os
cristdos medievais, o destino a que Heidegger se refere contemporaneamente pressupde a
liberdade. “O destino que pde o desencobrimento em seu proprio caminho” como
acontecimento funda-se e acontece livremente ¢, desse modo, inibe uma coagdo e conduz o
desencobrimento a sua propriedade. Esta, contudo, ndo significa uma total abertura ou
desvelamento da verdade, pois “o que liberta é o mistério, um encoberto que sempre se
encobre, mesmo quando se desencobre” (HEIDEGGER, 2002, p. 27). Neste caso o
desvelamento revela o mistério como mistério e ndo o coagindo numa revelagcdo forcada. A
técnica, portanto, ndo ¢ uma fatalidade que experienciamos. A significagdo de destino
apresentada aqui abre uma nova interpreta¢do para a técnica. O desvelamento refere-se a um
desvelamento de ser, ¢ o modo de ser aparecer. No mesmo sentido que a palavra grega
“phainestai”, fazer brilhar, assim como algo que aparece, tal como uma epifania em que uma
face do deus ¢ mostrada, seja como fogo, aguia ou oliveira. Se a composigdo, a esséncia da
técnica, € o destino de um desvelamento, ela € um modo de ser se revelar, ela € um modo de

SEer.

O destino do desencobrimento ndo ¢, em si mesmo, um perigo qualquer, mas o
perigo.

Se, porém, o destino impera segundo o modo da com-posigdo, ele se torna o maior
perigo, o perigo que se anuncia em duas frentes. Quando o des-coberto ja ndo atinge
o homem, como objeto, mas exclusivamente, como disponibilidade, quando no

1 “No” e ndo “para” porque ndo estamos nos remetendo a algo exterior mas a uma relagdo intrinseca com o
momento ontolégico em que estamos.
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dominio do ndo-objeto, o0 homem se reduz apenas a dis-por da dis-ponibilidade —
entdo ¢ que chegou a ultima beira do precipicio, 14 onde ele mesmo s6 se toma por

dis-ponibilidade (HEIDEGGER, 2002, p. 29).

Heidegger da um sinal de alerta ao afirmar que “onde domina a com-posi¢ao, reina, em
grau extremo, o perigo” (HEIDEGGER, 2002, p. 31). E, sendo assim, duas novas situagdes se
apresentam. Primeiro a de que o desvelado ja ndo atinge o homem como objeto, mas como
disponivel. Se a disponibilidade ¢ a nova categoria para significar o real, o objeto ndo é mais
isto que se apresenta a frente do homem que ¢ o sujeito da relacdo. O objeto agora ¢
disponivel, Bestand. Por sua vez, o homem, inserido nessa nova configuracao do real, ja ndo ¢

mais o sujeito, mas ele proprio s6 se toma por uma disponibilidade. Isso porque o que ¢

anterior a0 homem e ao objeto, ou seja, o desvelamento acontece como disponibilidade.

A palavra “dis-ponibilidade” se faz agora o nome de uma categoria. Designa nada
mais nada menos do que o modo em que vige e vigora tudo que o desencobrimento
explorador atingiu. No sentido da dis-ponibilidade, o que ¢ ja ndo esta para nds em
frente e defronte, como objeto.

Mas o avido comercial, dis-posto na pista de decolagem, ¢ fora de qualquer divida
um objeto. Com certeza. E possivel representar assim essa maquina voadora. Mas,
com isso, encobre-se, justamente, o que ela ¢ e a maneira em que ela ¢ o que é. Pois,
na pista de decolagem, o avido se des-encobre como dis-ponibilidade a medida que
estd dis-posto a assegurar a possibilidade de transporte. Para isto tem de estar dis-
ponivel, isto ¢, pronto para decolar, em toda a sua constituicdo ¢ em cada uma de
suas partes constituintes (HEIDEGGER, 2002, p. 20-21).

Quando a disponibilidade se torna nome de uma categoria ela passa a dizer o que o ente
€. Tudo que ¢ revelado a partir dela ¢ um disponivel. Se a com-posigdo ¢ a esséncia da técnica
moderna e seu fundamento ¢ a disponibilidade, entdo o que se revela a partir dessa
configura¢do do real, seja 0 homem, seja o0 mundo, ¢ planificado numa tnica dimensdo. A
“hierarquia” proposta pela dicotomia sujeito-objeto que atribui ao sujeito uma posicao
superior no sentido de ser ele quem determina o que lhe é extensivo ndo ¢ valida na nova
configuracdo do real a partir da com-posigdo (Ge-stell). Se retomarmos a imagem da “estante”
a qual a palavra com-posi¢dao (Ge-stell) remete diretamente, percebemos que o que justifica a
existéncia da estante é a exposicdo. Ela existe para expor, organizar, dar lugar as coisas.
Assim categorizadas e organizadas num lugar previamente estabelecido, as coisas ficam a
disposi¢do, a vista para um uso eventual. Tal como os livros dispostos lado a lado nas estantes
das bibliotecas. Na “estante” em que a com-posi¢do (Ge-stell) configura o real o homem
também se tornou um disponivel. Tem ali seu lugar ainda que ocupe, nas suas fun¢des
cotidianas e ordindrias, lugar de destaque naquilo que faz. Como um chefe do departamento

de recursos humanos que ao ser demitido percebe que nunca saiu do lugar.
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O desvelamento ¢ o destino que cada vez, de chofre e inexplicavel para o
pensamento, se parte, ora num des-encobrir-sepro-dutor ora num des-encobrir-se
explorador e, assim, se reparte ao homem (HEIDEGGER, 2002, p. 32).

O destino ¢ um envio de possibilidade que se apresenta dentro de uma conjuntura
historica. Para que essa possibilidade se realize ¢ preciso que haja uma mutua abertura entre
homem, mundo e ser. Ao corresponder a esta possibilidade que se abre o destino efetiva-se e
realiza seu modo de ser. Mesmo que este acontecimento seja “subito e inexplicavel para o
pensamento”, seus desdobramentos se anunciam dentro da configuracdo do real. A explosdo
da bomba atdmica estava anunciada desde a criagdo de sua formula matematica, ainda que
como possibilidade. Sendo assim, o destino ndo € algo que nos toma de sobressalto. Ele vem
se anunciando. Antes da bomba atomica explodir, um tipo de ciéncia ganhou status de
verdade legitimada por uma ideia de progresso que tem como fundamento o desejo de
dominagdo. E isso € prévio a qualquer explosdo porque enquanto reina a composi¢do, 0O
desvelamento ndo acontece propriamente, mas segundo o modo da disponibilidade e, como
tal, ele acontece sempre a partir de um asseguramento e direcionamento que lhe sdo

caracteristicos.

Denominamos de destino a forca de reunido encaminhadora, que pde o homem a
caminho de um desencobrimento. E pelo destino que se determina a esséncia de toda
historia. A histéria ndo é um mero objeto da historiografia nem somente o exercicio
da atividade humana. A a¢@o humana sé se torna histérica quando enviada por um

destino (HEIDEGGER, 2002, p. 27).

A com-posi¢do ¢é a esséncia da técnica ndo por ser destino de um desvelamento e nao
por ser um género ou esséncia, no sentido platdonico. Esséncia tem sentido de duracgdo
(Wiihren) para Heidegger. Entretanto, tudo que é duradouro ndo pode fundar-se unicamente
na “ideia” platonica de esséntia. A com-posi¢do nao € um conceito genérico do qual fazem
parte todas as disponibilidades, como do conceito de drvore fazem parte pinheiro, ingazeiro,
umburana... A pergunta “Mas o que é o que somente continua?” (HEIDEGGER, 2002, p. 33-
34), Heidegger recorre a uma palavra usada por Goethe em As afinidades eletivas para
justificar o modo como a técnica se essencializa. Tal palavra é “fortgewdhren”, que segundo a
tradu¢do de Werle significa “consentir continuamente” e para Carneiro Ledo “continuar a
conceder”. Desse modo a com-posi¢do € o que continua a conceder significado ao real e ao
modo de desvelamento que revela os entes em nossa época.

“Somente dura o que foi concedido. Dura o que se concede e doa com forga inaugural,
a partir das origens.” (HEIDEGGER, 2002, p. 34). Se a com-posi¢do ¢ a vigéncia (esséncia)
da técnica ¢ ela que dura. Na sua duracdo, a com-posi¢do define o modo como o real se

configura atualmente como técnico. O homem ¢ interpelado por ela na medida em que ¢
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intimado a calcular, estocar, produzir e fazer uso de seus mecanismos. Ao desvelar-se do ente
o0 homem ¢ convocado a sua correspondéncia devido ao seu carater de abertura e de privilégio
com relacdo aos outros entes. Privilégio porque ¢ o homem que se abrindo para o ser realiza
um novo modo de existéncia, isto porque é o unico ente que pode dar sentido ao ser.
Entretanto, o fato de ser decadente, ou seja, ndo viver ensimesmado, mas na ocupagdo com o
mundo, faz com que ele se feche para a possibilidade de compreender os entes na perspectiva
do ser. Entdo, se encerra numa interpretagdo ao mesmo tempo que acredita conhecer a si
mesmo a partir da compreensao do outro, caindo na impropriedade da decadéncia. Habituado
a essa recep¢ao dos entes, que historicamente foi privilegiada pela Metafisica Tradicional, o
homem também ndo percebe a si mesmo como um ente privilegiado por seu carater de
abertura e define-se numa Unica perspectiva que, em ultima instancia, ¢ assegurada pelo modo

técnico de pensar.

O homem néo ¢ capaz de interpelar o Gestell, nem no sentido de o demorar, nem no
sentido de o por em questdo, j& que a questdo do ser do ente esta resolvida a partida,
ou melhor, nem sequer ¢ susceptivel de ser colocada (HAAR, 1990, p. 105).

Para Heidegger o fato de a questdo do sentido do ser ndo ser colocada pela histéria da
Metafisica culmina no momento atual da época da técnica como esquecimento do ser. Isso
quer dizer que o sentido do ser ndo é colocado nem como questdo para o pensamento.
Asseguramo-nos no ente revelado e nos definimos a partir dessa projecao. Nesse sentido, o
ser € esquecido e o consequente aprisionamento no ente ndo pode ser evitado.

A época da técnica, tanto quanto a histéria da metafisica, corresponde a época do
esquecimento e entificagdo do ser. Isso acontece porque toda vez que o ser se manifesta, ele
desvela um modo de ser de um ente, a0 mesmo tempo que encobre outras possibilidades de

ser, o que faz com que o esquecimento do ser acontega em sua entificagao.

No esquecer, ndo somente algo escapa de nods, mas o esquecer decai para um
ocultamento, de tal modo que nés mesmos caimos no ocultamento precisamente em
relagdo ao esquecido (HEIDEGGER, 2008, p. 45).

Ao cairmos no ocultamento em relagdo ao esquecido, esquecemos do modo como nds
mesmos somos. Isto significa concomitantemente que a pergunta pelo sentido do ser ndo ¢é
colocada ao passo que buscamos a seguranga da resposta para a pergunta “o que ¢?”.

Subjugado pela disponibilidade técnica, o homem ¢ definido a partir de uma tnica
possibilidade de ser, a do “funcionario da técnica”, por corresponder as possibilidades que lhe
sdo abertas por ela e que, no fundo, ndo lhe apresentam um cardapio variado na medida em

que essas possibilidades t€ém como pano de fundo e fundamento o homem como disponivel.
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Tal delimitacdo pode, com alguma facilidade, ser lida nas estruturas dos dispositivos
tecnologicos existentes que substituem o homem ndao mais somente como forca mecanica,
como na Primeira Revolug¢do Industrial, mas, sobretudo, na possibilidade interpretativa de
suas funcdes, que acontece a partir das “categorias dos artefatos que as substituem” (JONAS,
2004, p. 133) e que, portanto, pensam o homem, direta ou indiretamente, pela via das
categorias das novas tecnologias, o que constitui, para Hans Jonas, uma Segunda Revolucao
Industrial agora em niveis planetarios.

Um dos exemplos mais alarmantes da aplicagdo dessas novas categorias ¢ o que
acontece nas relagdes interpessoais, no modo de ser e no comportamento atual do homem a
partir do advento das tecnologias de comunicagdo. A comunicagao a longa distancia, desde a
invencdo do telégrafo feita por Samuel Morse, em 1835, a internet sem fio, em 2001
(sobretudo com o advento da producdo de dispositivos portateis de comunicagdo), gerou a
possibilidade de suprimir as barreiras do espago e revolucionou o proprio entendimento de

mundo, diluindo a aparente dicotomia entre mundo virtual e mundo real.

No mundo moderno a reapresentagdo da separag@o entre a abstragdo e a experiéncia
ja ndo ocorre da mesma forma, por causa das mudangas na estrutura da experiéncia
quotidiana, introduzidas pelas relagdes técnicas (HODGE, 1995, p. 83).

O conceito de nuvem gerado pela cibernética, por exemplo, representa a total
desmaterializagao do espaco (no sentido de mundo real), na medida em que nao se faz mais
necessario um dispositivo fisico para armazenamento e preservacdo de dados como fotos,
musica, filmes, documentos etc.

Como artesdao das novas tecnologias € a disposi¢do (Befindlichkeit) do homem frente
aos processos de producao técnica que definird o carater valorativo que possivelmente
poderemos atribuir a técnica. E o modo como nos dispomos diante da técnica que nos fara
escapar da posi¢do de neutralidade que remete ao seu sentido e que ndo possibilita nem
mesmo a pergunta pela sua esséncia. A pista nos ¢ dada pelo proprio Heidegger quando faz
mencao ao tipo de relacionamento que devemos ter na busca desta esséncia: “um
relacionamento livre” (HEIDEGGER, 2002, p. 11). Livre € o relacionamento que ndo se deixa
moldar e determinar a partir daquilo com o que se relaciona. No relacionamento livre,
podemos caracterizar como deixar-ser proprio de seu modo a permissdo de que o desvelado se
mostre para nés a partir dele mesmo e assim acessar as coisas por elas mesmas. Nesse sentido,
podemos concluir que diante da técnica moderna a nossa disposicao € que guiard o modo a

partir do qual ela podera ou nao determinar o nosso modo de ser-no-mundo.
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Como afirmamos anteriormente, estas sdo questdes que nos mobilizam a partir do
pensamento de Heidegger. Algumas de suas obras mais tardias nos ddo elementos para supor
tais associagdes que investigaremos ao longo desta tese. O que ¢ fundamental agora ¢
apresentar e ampliar o alcance dessa tese a partir dos textos em que ele se ocupa da arte, da
obra de arte ou do fazer artistico, pois, segundo Heidegger, “outrora, chamava-se também de
techné a pro-ducao da verdade na beleza. Techné designava também a poiesis das belas-artes”
(HEIDEGGER, 2002, p. 36). A poiesis ¢ um tipo de desvelamento e como tal pode desvelar
uma obra de arte, um quadro, o fazer de uma musica ou poema. Segundo este modo de
desvelamento o que fica evidente € o proprio desvelamento como tal. Na confec¢do de um
quadro, a artista ndo explora a tela no sentido de fazé-la apresentar a imagem que ela pretende
fazer aparecer. E uma outra relagdo que acontece nesse fazer. Diferente do fazer da cientista,
da pedreira, da técnica.

Estar na vizinhanca das artes pode favorecer a técnica na medida em que o fazer das
artes distancia-se sobremaneira do fazer calculador da técnica ao mesmo tempo que se abre
sua propriedade. Entretanto, ¢ importante questionar: estar na vizinhanga da técnica nao
constitui um perigo para a arte? Como garantir um fazer artistico em meio a tanta automagao
tecnologica? Estas perguntas representam mais uma via de mao dupla, como tantas presentes
no pensamento de Heidegger. Sim, a técnica representa um perigo na medida em que a lida
cotidiana deixa o homem confortavel com suas ocupagdes ordindrias. Nao ha como garantir
que este perigo nao se realize.

Entretanto, o que podemos perceber, sobretudo com os ready-mades de Duchamp, é
que a arte acontece mesmo na ocupagdo com os instrumentos através da disposi¢ao com a
qual se afina o artista. Os ready-mades, como veremos mais radicalmente nos capitulos que se
seguem, atestam a nossa hipdtese de que arte e técnica sdo também modos da disposi¢do

(Befindlichkeit) e se constituem como modos de ser-no-mundo.

Ninguém poderd saber se estd reservada a arte a suprema possibilidade de sua
esséncia no meio do perigo extremo. Mas todos nos poderemos nos espantar. Com o
qué? Com a outra possibilidade, a possibilidade de se instalar por toda parte a flria
da técnica até que, um belo dia, no meio de tanta técnica, a esséncia da técnica
venha a vigorar na apropriacdo da verdade (HEIDEGGER, 2002, p. 37).
Esta afirmagdo de Heidegger pode nos levar quase que instantaneamente a questionar:
de que modo a verdade acontece na época da técnica? Sabemos que verdade ¢ desvelamento.
Mas, na época tecnologica, a produgdo como exploracdo ndo deixa o desvelamento acontecer

em si mesmo, porque tudo que é explorado ¢ previamente assegurado segundo as demandas
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da técnica. Como desdobramento desse questionamento uma outra questao se abre para nos, a
saber, como acessar a esséncia da arte, ou ainda, como acontece a verdade na obra de arte?
Sabemos que em relagdo a técnica, sua esséncia ndo ¢ nada de técnico e que em sua
vizinhanga habita a esséncia da arte, pois ambas tém origem na mesma palavra, fechné, e

também sdo modos de ser-no-mundo.

Nao sendo nada de técnico a esséncia da técnica, a consideragdo essencial do sentido
da técnica e a discussdo decisiva com ela tém de dar-se num espaco que, de um lado,
seja consanguineo da esséncia da técnica e, de outro, lhe seja fundamentalmente
estranho.

A arte nos proporciona um espago assim. Mas somente a considerag@o do sentido da
arte ndo se fechar a constelagdo da verdade, que nds estamos a questionar.
Questionando assim, damos testemunho da indigéncia de, com toda técnica, ainda
ndo sabermos a vigéncia da técnica, de, com tanta estética, j4 ndo preservarmos a
vigéncia da arte. Todavia, quanto mais pensarmos a questdo da esséncia da técnica,
tanto mais misteriosa se torna a esséncia da arte (HEIDEGGER, 2002, p. 37).

O ambito para questionar a técnica é a arte porque esta proporciona familiaridade e
estranhamento. Por ser algo familiar, a vigéncia da técnica ¢ assegurada por ndo ser questionada, por
ndo ser desacreditada e ndo ser colocada como uma questdo para o pensamento, pois representa um
conforto para o homem decadente e ocupado. Desse modo, ele é absorvido pelas ocupagdes e pelos
dispositivos tecnoldgicos que caracterizam sua cotidianidade e seu modo de ser-no-mundo e esquece-
se de compreender-se a si mesmo nesse lugar de dominio como um disponivel. Ser um disponivel é
algo “estranho” a esséncia do homem, na medida em que, como afirmamos anteriormente, ele ¢
abertura para ser. E, como tal, estar encerrado numa unica possibilidade diz apenas que ele vive
impropriamente determinado pela revelacdo planificadora da técnica que dispoe dele e do real, como
disponiveis. A esse momento historico no qual estamos Heidegger nomeou de época do esquecimento
do ser, ou esquecimento da verdade do ser, pois o pensamento calculador que caracteriza o modo de
pensar do funciondrio da técnica ndo permite a reflexdo sobre sua época ao assegurar-se no modo de
ser do ente, e sobretudo do ente que ele mesmo é.

Portanto, nesta época que se instala como tecnoldgica ¢ urgente se manter afinado
numa escuta com o que se desvela. Mesmo que a técnica tenha um alcance planetario,
definindo o modo como o real se apresenta, ¢ possivel abrir-se para o homem outras
disposigdes dentro dessa dimensao tecnoldgica. Ou seria o caso de afirmarmos que ndo existe
mais a arte, por exemplo? Acabaram-se os artistas, os poetas? Para estarmos afinados a essa
€poca e escutarmos o apelo do ser que se desvela, talvez seja urgente se desprogramar, talvez
seja importante marcar o descompasso ¢ desafinar. E, de repente, saindo do ciclo de
antecipa¢do do pensamento calculador, possamos realizar o nosso modo de ser mais proprio,

qual seja, a abertura para nosso destino historial ressignificando nossa decadéncia.
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3 0 QUE HA DE BELO NA ARTE?

3.1 O carater de coisa da obra de arte e o desterro do pensamento ocidental

Nas ultimas paginas do ensaio “A questdo da técnica” Heidegger sinaliza que a arte
seja o possivel lugar para se pensar. Como vimos no capitulo anterior, o que fundamenta a
esséncia da técnica nao ¢ nada de técnico. Ali abordamos as possibilidades de a técnica se
apresentar ora como fechné, onde o modo de desvelamento do ente acontece de modo livre;
ora como com-posi¢do (Ge-stell), em que se caracteriza o desvelamento de modo provocativo.

Como modo de desvelamento, a com-posi¢do (Ge-stell) corresponde a verdade e,
sendo assim, ao modo como as possibilidades de ser se apresentam hodiernamente. Se o modo
de ser que se estabelece cotidianamente para nos ¢ o modo da com-posi¢ao(Ge-stell) ,entdo o
modo ao qual correspondemos €, em grande medida, o0 modo de ser do disponivel, tal como
demonstramos anteriormente. Posto que a com-posi¢cdo (Ge-stell) seja um modo de
desvelamento de ser — que torna o real um disponivel — e, como tal de verdade, podemos com
isso questionar, com relagdo as obras de arte, qual sentido de verdade esta ali envolvido.

Como acontece a verdade na obra de arte?

Nao sendo nada de técnico a esséncia da técnica, a consideragdo essencial do sentido
da técnica e a discussdo decisiva com ela tém de dar-se num espago que, de um lado,
seja consanguineo da esséncia da técnica e, de outro, lhe seja fundamentalmente
estranho. A arte nos proporciona um espago assim. Mas somente se a consideragdo
do sentido da arte ndo se fechar a constelagdo da verdade, que ndés estamos a
questionar (HEIDEGGER, 2002, p. 37, grifo nosso).

O que ha de comum entre a técnica e a arte para que possamos aproximar essas duas
questdes que, se tomadas de modo corriqueiro, nos parecem tao distantes? E mais, o que nao
tém em comum para que possamos aproxima-las numa oposi¢do? Algumas hipoteses se
apresentam para averiguagdo: o modo de producao de ambas, o “que” elas produzem,“como”
produzem, “quem” ou “o que” esta envolvido na producdo. Sabemos que, no que se refere a
técnica, sua esséncia ¢ definida por algo que ndo ¢ nada de técnico. Mas, e com relacdo a arte,

como definir sua esséncia?

A arte estd a ser [West] na obra de arte. Mas o que ¢ e como ¢ uma obra de arte?
Aquilo que a arte é deve poder depreender-se a partir da obra. Aquilo que a obra é s6
podemos experimentar a partir da esséncia da arte (HEIDEGGER, 2014, p. 8-9).
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O caminho apresentado por Heidegger para pensar a arte € a obra de arte. Mas o que ¢
uma obra de arte? Certamente, ao irmos a um museu ou galeria encontramos ali obras de arte,
e ainda quando nos concentramos no objeto da estética. Todavia, serdo estes os lugares
proprios a partir dos quais podemos acessar a obra de arte em sua propriedade? Para
Heidegger, a obra de arte revela algo de outro que corresponde (ou sinaliza) ao seu carater de

coisa.

Este algo na obra que revela algo de outro ¢ o caracter de coisa das obras de arte. E
ndo ¢ este caracter de coisa na obra aquilo que o artista, com o seu trabalho manual
[handwerk], faz propriamente? (HEIDEGGER, 2014, p. 12).

Existe algo na obra de arte que pode defini-la como coisa. A coisa, no latim res, ¢ “um
ente”. E importante assinalar aqui o que para Heidegger (2014, p. 15) constitui “o desterro do
pensamento ocidental”, isto €, a compreensdo moderna de coisa e verdade apresentada na

tradugdo das palavras gregas para o latim evidencia uma transforma¢@o na compreensiao do
conceito de coisa e um novo modo de se apropriar dela. Deste modo, a tradugdo de dmoxeipevov,

Imboroats e oupPeriés por subiectum, substancia e accidens, nesta sequéncia, revelam como a
maneira de se dirigir as coisas mudou. Um enunciado ¢é feito por um “sujeito e pelo predicado,
pelo qual sdo expressas as notas caracteristicas da coisa” (HEIDEGGER, 2014, p. 16). Nao ¢
a estrutura da proposi¢do que dd a medida para a estrutura da coisa, nem a coisa espelha-se na
estrutura daquela. O que acontece ¢ que ambas tém sua origem numa fonte mais originaria
que lhes ¢ comum. Com as tradugdes, o que muda fundamentalmente é que a compreensio da
coisa ¢ fixada ao enunciado e entdo, ela ¢ apreendida apenas na estrutura deste. Isto torna
possivel o fato de nos referirmos a verdade apenas no que diz respeito ao ambito do
enunciado e da proposicdo. Entdo, na modernidade, principalmente com o advento do
pensamento cartesiano e a subjetivacdo da razdo humana com Kant, a verdade tornou-se um
conceito definido a partir de procedimentos l6gicos pautados no calculo e no rigor, adquirindo
desse modo o status de certeza. E, como tal, a verdade se funda na concordancia entre o
enunciado e o ente a que este se refere. Assim, o enunciado torna-se o lugar onde a verdade se
mostra nos modos de verdadeiro ou falso. Podemos dizer que, na modernidade, a verdade se

abriga no enunciado.

Aristoteles jamais defendeu a tese de que o “lugar” originario da verdade fosse o
juizo. Ele diz, na verdade, que o logos ¢ o modo de ser da presenga, que pode ser
descobridor ou encobridor. Essa dupla possibilidade ¢ o que ha de surpreendente no
ser-verdadeiro do logos, pois este é o relacionamento que também pode encobrir.
Como nunca afirmou tal tese, Aristoteles ndo teria condicdes de “estender” o
conceito de verdade do /6gos para o puro noein. A “verdade” da aisteis e da visdo
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das “ideias” é o descobrimento originario. E apenas porque a noesis primariamente
descobre ¢ que também o ldgos enquanto dianoein pode ter fungdo de descoberta
(HEIDEGGER, 2008, p. 297).

Ainda acessamos ordinariamente dois outros sentidos de coisa, quais sejam, “aquilo
que, por meio das sensacdes ¢ perceptivel nos sentidos da sensibilidade”, o que tornou comum
o entendimento de que a coisa ¢ “a unidade da multiplicidade do que é dado aos sentidos”
(HEIDEGGER, 2014, p. 18); e “o carater de coisa na obra ¢ evidentemente a matéria de que
estd constituida. [...] a coisa ¢ uma matéria enformada” (HEIDEGGER, 2014, p. 17), sendo
este ultimo o sentido que reverberou no pensamento ocidental. Este sentido de coisa como
“matéria enformada” pode tornar patente que o “carater de coisa na obra ¢ evidentemente a
matéria de que estd constituida” (HEIDEGGER, 2014, p. 17).

A determinag¢do da coisa que reverberou no pensamento ocidental, sobretudo no
ambito da estética, ¢ a que se refere a coisa como jun¢do de matéria e forma. Segundo
Benedito Nunes, ha ainda um terceiro aspecto de coisa que pode ser identificado na analise

heideggeriana.

Revogam-se as interpretagdes correntes de coisa que adubam a tradi¢do metafisica:
primeiramente, a coisa como sujeito, isto é, como suporte de propriedades, ou dos
acidentes da substancia, que encontramos na Logica aristotélica, compondo o sujeito
da frase; depois, segundo interpretacdo mais moderna, a coisa como ntcleo de
qualidades sensiveis, a coisa propriamente “estética”, o que ¢ sensivel, perceptivo;
em terceiro lugar, relacionando as duas anteriores, a matéria enformada, ou seja,
determinada por uma forma, resumo do ensinamento aristotélico, que ja é uma
reflexdo critica do ensinamento platonico (o eidos). Heidegger vai considerar,
depois, a distingdo entre matéria e forma como tendo servido de esquema conceitual
da Teoria da arte e da Estética (NUNES, 1999, p. 94).

Ja no que se refere ao lugar da coisa no enunciado, este funciona como um espelho que
reflete os entes, descrevendo-os em fatos verdadeiros ou falsos. Quando ha concordancia
entre os fatos descritos no enunciado e os fatos existentes no mundo, atribuimos ao enunciado
o carater de verdadeiro, o inverso o circunscreve como falso e, desse modo, ndo ha
concordancia entre o que ¢ “refletido” pelo enunciado e o fato acontecido no mundo. Nesse
caso, podemos afirmar que o enunciado pinta uma imagem do mundo, ¢ uma representacao
deste, sendo verdadeira ou falsa, na medida em que corresponde, ou ndo, ao fato que
representa. Diante de dois anéis que, a primeira vista, sdo de ouro, como determinar qual dos
dois ¢ verdadeiro e qual ¢ falso? Em tese, o anel de ouro verdadeiro seria definido como o
auténtico e real, e o de ouro falso como inauténtico ou irreal. A verdade estaria, desse modo,
garantida pela realidade do ouro verdadeiro. E, nesse sentido, “o verdadeiro ¢ o real”

(HEIDEGGER, 1983, p. 331).
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Novamente, a partir desta afirma¢do poderiamos cair num erro no que diz respeito a
garantia da verdade pela realidade de algo que se anuncia. Ao dizer que o ouro verdadeiro € o
ouro real ndo podemos dizer que ¢ real apenas o que € auténtico, pois o anel de ouro falso ¢
tao real quanto o anel do mais puro ouro forjado na Terra, ambos estdo ai no mundo e sobre
eles podemos formular enunciados. Para que se possa dizer que um anel € de ouro auténtico é
preciso compara-lo ao que previamente e de modo antecipado se entende por ouro. Somente
assim podemos afirmar que o anel ¢ de ouro auténtico. Autenticidade ¢, portanto, estar de
acordo. Podemos entdo dizer que o ouro verdadeiro estd de acordo. O ouro falso, em
contrapartida, ndo estd de acordo com o que se entende propriamente por ouro. E uma
aparéncia e como tal ¢ comumente entendida como algo irreal. Nesse sentido, o ouro falso
aparenta ser algo que de fato ndo ¢ e, portanto, ¢ inauténtico ou dissimulado. Contudo, embora
inauténtico, o ouro falso ¢ uma imagem (algo que aparece no mundo) e, enquanto tal, ele ¢
verdade, ou seja, desvelamento do modo de ser do ouro. Perguntamos, entdo, o que ¢

concordancia, dado que o ouro inauténtico, o que ndo concorda com o ouro auténtico da coisa,

¢ também verdadeiro?

O que significa o termo “concordancia”? A concordancia de algo com algo tem o
carater formal da relagdo de algo com algo. Toda concordancia e, assim também,
toda “verdade” ¢ uma relacdo. Mas nem toda relagdo ¢ uma concordancia. Um sinal
assinala para o assinalado. Assinalar ¢ uma relagdo entre o sinal e o assinalado, mas
nio uma concordancia. Decerto, nem toda concordancia significa uma espécie de
convenientia, tal como se fixou na defini¢do da verdade. (HEIDEGGER, 2008, p.
286).

A verdade nao corresponde necessariamente a concordancia. O ouro falso ndo
concorda como o outro verdadeiro. Contudo, ele ¢ um modo de desvelamento de ser. Ele
aparece e, nesta perspectiva, ele ¢ verdade. Podemos perceber, entdo, que a verdade esta
ligada ao desvelamento de ser sendo anterior a oposigdo verdadeiro x falso.

“Uma vez que hé entes de diversos modos de ser, também ha correspondentemente
modulagdes da verdade” (HEIDEGGER, 2008b, p. 112). Nesta afirma¢ao de Heidegger fica
clara a relagdo entre ser e verdade, uma depende da outra num co-pertencimento, pois as
manifestagdes de modos de ser correspondem as manifestagdes de verdade. De que modo?
“Abertura ¢ um nome da verdade” (DUBOIS, 2004, p. 44). A abertura intrinseca ao
desvelamento de ser ¢ que permite a sua manifestacdo. E pelo fato de o ente se propor, ou
seja, se apresentar para nds através dessa abertura, que podemos, por exemplo, estabelecer
com ele uma relagdo que nos permita fazer um enunciado a seu respeito. Um enunciado pode

dizer algo sobre o ente a partir do momento em que este se apresenta. Quando deixamos que o
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ente se mostre, se ponha diante de n6s, podemos entdo fazer um enunciado a seu respeito. A
relagdo entre o ente e o enunciado ¢ o que chamamos de concordancia e este € um dos modos
de ser da verdade.

A verdade como uma das formas de pensar a concordancia se fundamenta no conceito
tradicional de verdade como adequagdo, formulado na seguinte frase “Veritas est adaequatio
rei et intellectus” (“Verdade ¢ a adequacao da coisa com o conhecimento”), que normalmente
¢ apresentada pela formula “Veritas est adaequatio intellectus ad rem” (“Verdade ¢ a
adequagdo do conhecimento com a coisa” (HEIDEGGER, 2008, p. 331)). A verdade enquanto
adequagdo decorre da fé cristd e da ideia teologica segundo as quais os entes, enquanto
criaturas, correspondem ao intelecto divino, correspondem a ideia de Deus, que os criou.
Nesse sentido, as criaturas sdo verdadeiras porque estdo de acordo com o criador. As criaturas
concordam com a ideia e com elas se conformam. Uma vez que a verdade das coisas criadas
estd fundada em sua conformidade com o criador, e sendo o homem uma criatura, podemos
inferir que o intelecto humano ¢ também algo criado por Deus e, como tal, deve adequar-se ao
intelecto do criador. “A veritas enquanto adaequatio rei (creandae) ad intellecturm (divinum)
garante a veritas enquanto adaequatio intellectus (humani) ad rem (creatum)” (HEIDEGGER,
2008, p. 332). Assistimos assim a forte influéncia do pensamento teoldgico cristdo na
formacao de um conceito metafisico. Aqui, a garantia de que a verdade da coisa ¢ expressa e
apreendida pelo conhecimento esta na possibilidade da existéncia de um intelecto divino que
cria a coisa. Se a coisa esta em conformidade (ou concorda) com a ideia que a criou, podemos
entdo dizer que ela é verdade. Donde podemos concluir que o enunciado verdadeiro € aquele
que corresponde a ideia criadora da coisa a que se refere. Até aqui ficou claro que o
enunciado se refere ao ente, a coisa que se mostra, o enunciado pode ser verdadeiro ou falso.
A comprovacgao disso acontecerd de acordo com o rigor com o qual ele ¢ investigado. O rigor,

por sua vez, €

O modo como pode ser conquistado e determinado o conhecimento adequado ao
objeto. Rigor é consequentemente um determinado carater da apropriacdo referente
a adequacdo do objeto do conhecimento. Essa adequacdo do conhecimento estd
apreendida na defini¢do escolastica da verdade: Adaequatio intellectus ad rem
(HEIDEGGER, 2008, p. 47).

Na modernidade, estas categorias do enunciado caracterizam a verdade como certeza e
como rigor da adequacdo do enunciado ao ente. E certo que o enunciado refere-se ao ente, ele
acontece como referéncia ao ente. Entretanto, para que o enunciado possa fazer esta referéncia

¢ necessario, antes, que o ente se mostre. E a partir do que aparece do ente que o enunciado



59

pode ser formulado. Isto significa que somente a partir de um desvelamento do ente é que
podemos expressar algo. O enunciado faz referéncia ao ente que se manifesta. Esta referéncia
¢ o comportamento, na perspectiva do ente desvelado e descoberto, do que se mostra do ente e
se mantém junto a abertura na qual o ente se mostra. Isso que se mostra do ente ¢ a medida do
comportamento. Este ¢ guiado pelo que se pro-pde, ou seja, pelo que se mostra, se coloca
diante de nds e para o qual nos direcionamos. Dessa forma, a abertura ¢ o que possibilita o
mostrar-se do ente. E a partir dela que o ente aparece e, consequentemente, pode entdo ser
expresso num enunciado. A abertura ¢ a medida diretora do comportamento, somente a partir
desta medida o comportamento pode se apresentar como encontro da abertura do ente e da

nossa abertura para o mundo.

Todo o comportamento, porém, se caracteriza pelo fato de, estabelecido no seio do
aberto, se manter referido aquilo que ¢ manifesto enquanto tal. [...] o comportamento
estd aberto sobre o ente. [...] Toda relagdo de abertura, pela qual se instaura a
abertura para algo ¢ um comportamento (HEIDEGGER, 2008, p. 334).

Nesse caso, podemos afirmar que o enunciado ¢ possibilitado pela abertura do ente
porque somente no ambito do aberto ¢ que o ente se propde e pode ser expresso. Diante do
exposto podemos concluir que ¢ a partir da conformidade das aberturas no comportamento
que pode acontecer a enunciacdo. Portanto, a abertura do ente e do homem pelo
comportamento ¢ anterior a possibilidade da verdade como adequagdo da coisa ao intelecto e
vice-versa. Este modo de verdade como desvelamento ou desencobrimento tem como

fundamento a abertura do ente e do homem. E, em tultima instancia, a abertura de um mundo.

Des-encobrimento ¢ trago fundamental daquilo que ja apareceu e que deixou para

tras o encobrimento. Esse é o sentido do alfa («) que compde a palavra grega aletheia
e que somente recebeu a designacdo de alfa privativo na gramatica elaborada pelo

pensamento grego tardio. A relagdo com lethe (MiOy), encobrimento e o proprio
encobrimento ndo perdem de forma alguma o peso pelo fato de se experienciar

diretamente o descoberto como o que apareceu, como O que entrou em vigéncia,
como vigente (HEIDEGGER, 2002, p. 229).

Ainda que o homem seja descobridor, ndo cabe a ele o controle do desencobrimento
como desvelamento do ente. Desencobrimento ou encobrimento, desvelamento ou velamento,

sao modos como o ser se manifesta. O enunciado sempre se refere a uma manifestagao de ser,

Qo

a um desvelamento do ente, descoberto em sua verdade. A descoberta refere-se
manifestacdo do ente, realiza-se enquanto o ente se manifesta. Somente o ente revelado ¢é

descoberto e pode entdo ser enunciado. Assim, a verdade como adequagdo, ainda que seja um
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modo de verdade, ndo corresponde a um modo originario da verdade, na medida em que
existe algo que a antecede e ¢ condigdo de possibilidade para sua formulagdo. Como
consequéncia do ser-descobridor, que ¢ um modo de ser-no-mundo, ¢ que se pode descobrir
os entes e a partir desta descoberta formular enunciados que, posteriormente a sua

formulacdo, podem adequar-se ou nao e consequentemente serem verdadeiros ou falsos.

3.2 A serventia do utensilio

O entrelagamento entre forma e conteudo € previamente regulado a partir daquilo para
que os objetos produzidos servem, ou seja, a serventia (Dienlichkeit). A serventia é a
responsavel por fazer convergir matéria e forma. Serventia ¢ “aquele trago fundamental a
partir do qual este ente nos olha, quer dizer, nos ‘pisca o olho’ e, com isso, vem a presenca
(anwest) e, desta forma, ¢ este ente” (HEIDEGGER, 2014, p. 22). O ente que esta submetido
a serventia ¢ sempre um produto de uma confecgcdo e que ¢ fabricado para algo, como um
utensilio®. Determinado em principio pela jun¢do de forma e matéria, o utensilio tem em
comum com a obra de arte o fato de serem produzidos pelas maos do homem. Ele esta entre a
coisa ¢ a obra de arte porque ¢ determinado pela modalidade da coisa. Mas, a0 mesmo tempo,
€ menos que a obra de arte porque nao tem a autossuficiéncia dela.

“O ser-utensilio do utensilio consiste na sua serventia” (HEIDEGGER, 2014, p. 27).
Podemos procurar o carater de utensilio do utensilio no seu uso. A respeito disso, Heidegger
apresenta como exemplo os sapatos de camponesa retratados num quadro de Van Gogh. A
autenticidade dos sapatos da camponesa ¢ confirmada no uso que ela faz deles e, nesse
sentido, eles sdo apenas objetos técnicos. Quando ela usa os sapatos, quanto menos os sente
nos pés, quanto menos olhe para eles mais efetivamente eles lhe servem. “S6 aqui sdo aquilo
que sdo. S3o-no de modo tanto mais auténtico quanto menos neles pense a camponesa”
(HEIDEGGER, 2014, p. 28). Os sapatos sao dispositivos técnicos dos quais a camponesa faz
uso para realizar as suas ocupagdes didrias. Ela ndo os toma como objeto de reflexdo. Apenas
se habituou a usa-los sem tecer quaisquer questionamentos sobre eles.

O desgaste habitual dos utensilios, como entes a mao (Zuhanden), da testemunho da
sua esséncia ordindria. “Isso faz parecer que a origem do utensilio reside na mera confei¢ao
que uma forma impde a uma matéria. Todavia, o utensilio provém, no seu auténtico ser-

utensilio, de mais longe” (HEIDEGGER, 2014, p. 30). E na fiabilidade que o ser-utensilio do

16 Utensilio, Zuhanden, corresponde a instrumento (der Zeug). Ambos sdo, tanto em Ser e Tempo como em “A
questdo da técnica”, entes-a-mdo, caracterizados pelo seu caracter instrumental, de serventia e de utilidade.
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utensilio pode ser acessado. “O ser-utensilio do utensilio, mantém reunidas em si todas as
coisas, em conformidade com o seu modo e amplitude. A serventia do utensilio ¢, todavia,
apenas a consequéncia essencial da fiabilidade (Verldsslichkeit)” (HEIDEGGER, 2014, p.
24). A serventia ndo ¢ nada sem a fiabilidade, pois, somente nela, podemos saber o que o
utensilio ¢ verdadeiramente. Para Heidegger, o quadro de Van Gogh, uma obra de arte,
proporcionou o conhecimento do sapato naquilo que ele de fato €, ou seja, um utensilio para a
camponesa. Nesse sentido, a obra de arte revelou o ser-utensilio do utensilio. E ainda, revelou
(ou criou) um mundo que possibilita este utensilio. “O ardil, o estratagema de Heidegger para
romper com o circulo € muito curioso. Trata-se simplesmente de dizer que, afinal, s6 podemos
descobrir a esséncia do instrumento servindo-nos da contemplagdo de uma obra de Van
Gogh” (NUNES, 1999, p. 95). A esséncia do ente sapato ¢ alcancada na contemplacdo do
quadro. “A obra de arte deu a conhecer aquilo que o calgado verdadeiramente é. [...] E s6 pela
obra e apenas nela que o ser-utensilio do utensilio se manifesta de modo expresso. [...] Na
obra de arte, a verdade do ente pds-se em obra” (HEIDEGGER, 2014, p. 31). Temos, pois,
como resultados preliminares da busca pelo carater de coisa da obra de arte e, portanto, do
que € a obra de arte que: primeiro, os conceitos usuais e dominantes de coisa sdo insuficientes
para apreendermos o carater de coisa da obra de arte; segundo, a realidade efetiva e mais
imediata da obra ndo pertence a ela. Disso podemos ainda deduzir que a estética nao se
apresenta como melhor caminho para acessar as instincias aqui pretendidas, seja o carater de
coisa da obra ou a obra em sua propriedade, pois ela se ocupa da obra de arte a partir da
concepgao tradicional de todo o ente, ou seja, ela pensa a obra de arte segundo a compreensao
do ente em seu todo. Para Heidegger, no entanto, o carater de obra da obra deve ser pensado a
partir do ser do ente. Ou seja, a obra de arte deve ser analisada a partir de uma perspectiva
ontoldgica. Quando a empresa artistica se ocupa da arte, isto €, os criticos, as galerias e as
colegoes, a historia da arte e etc., ela ¢ tomada como objeto de uma ciéncia. A transferéncia da
obra para as colegdes priva-as de seu mundo. Nos museus as obras sdo as que ja foram.
Acessamos ai os objetos de arte, pois o ser-obra da obra ndo estd ai presente. “Toda a
atividade artistica, por mais que seja intensificada e exercida por mor da obra ela mesma,
chega sempre apenas até ao ser-objeto da obra. No entanto, isso ndo constitui o seu ser-obra”
(HEIDEGGER, 2014, p. 37). Quando desprovida de seu mundo a obra ¢ um objeto de arte.

Ora, mas qual ¢ o mundo da obra de arte se toda obra de arte estd, de fato, neste mundo?

Mundo, em Ser e Tempo, é caracterizado, sobretudo, pelo contexto da atividade
pratica. Eis que ja a nocdo de “mundo circundante” corresponde ao complexo
referencial, isto é, aquele todo que os “Gteis” formam quando se remetem um ao
outro. Mundo se apresenta agora como um contexto que cerca algo, que se isolou da
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praticidade propriamente dita, e que isolado, entretanto, como que arrasta consigo
todo um contorno do qual foi separado (NUNES, 1999, p. 99).

Evidentemente a concepcdo de mundo no contexto da obra de arte difere sobremaneira
do sentido de mundo com o qual lidamos cotidianamente e difere, ainda, do conceito de
mundo circundante apresentado em Ser e Tempo. Entretanto, podemos supor que sua relagao
com a terra na obra assemelha-se a dinamica da dobra ser e ente, posta em Ser e Tempo com a

diferenca ontologica.

3.3 Mundo e terra na obra de arte

Para acessarmos a obra de arte devemos considerar o modo através do qual ela se torna
o que ¢. Para isso, compreender como ela ¢ desvelada ¢ fundamental, tendo em vista que os
meios de produ¢do de uma obra de arte diferem veementemente da confeccdo de quaisquer
objetos técnicos produzidos pelo modo de confeccdo da técnica moderna amparada pelo por
no sentido de dispor da com-posi¢io (Ge-stell). No exemplo do quadro de Van Gogh,
mencionado anteriormente, temos duas instancias a serem consideradas. Uma delas ¢ o ente
apresentado no quadro, o sapato da camponesa. Ali, a pintura apresenta aquele utensilio que ¢
usado no dia a dia da camponesa como um utensilio a mao que ela dispoe para a lida cotidiana
dos seus afazeres. Os sapatos sujos, desgastados, pintados na tela sugerem o uso que dele ¢
feito e quase que visualizamos a camponesa na sua lida, talvez num campo de trigo, talvez
num jardim com flores ou a ordenhar uma vaca. Em segundo lugar, o quadro mesmo, a
imagem apresentada que nos remete ao mundo da camponesa e abre para nds uma

possibilidade interpretativa desse mundo.

Na primeira parte, o sapato, como imagem, estd descolado de seu uso. Os sapatos
ndo estdo nos pés da camponesa, nem do artista, mas em outro contexto. Ndo estdo
em um contexto de uso, dai porque, de certo modo, na estética tradicional se diz que
a representagdo artistica suspende a experiéncia imediata (NUNES, 1999, p. 98).

O lugar em que o sapato esta inserido quando em relacdo com a camponesa ¢ o lugar
da relagdo instrumental. . Quando no quadro, o sapato ¢ retirado de seu lugar habitual e ¢
apresentado de uma maneira que evidencia este lugar. A pintura de Vang Gogh, ao retirar o
sapato de seu lugar, acaba por apresentar o mundo de onde ele provém. Contudo, a
apresentacao do sapato no quadro, ainda que faca remissdo ao seu lugar de origem, se torna
um outro ente. O quadro € uma cria¢do do artista que instaura um mundo. O lugar do sapato ¢

o quadro e este ¢ fundamento de um novo mundo que € aberto pela obra de arte.
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Enquanto pinta o quadro, o artista € como uma ponte que permite o acesso ao mundo
da camponesa que ¢ apresentado pelo quadro. O que constitui, para Benedito Nunes, um ciclo
hermenéutico, pois, se de um lado ndo podemos acessar o lugar do sapato (enquanto
representacao) exposto na obra, por outro lado € a obra que expde o sapato (como utensilio), o

que por sua vez configura um novo lugar para ele.

Entdo, se tivéssemos que fazer uma distingdo husserliana, como aquela sugerida
pelo texto de 4 ideia de uma Fenomenologia Pura, diriamos que Heidegger alcanga
varias camadas: primeiro, a descri¢do do quadro como algo que posso colocar na
parede, que pode ser transportado de um lugar para outro, como um livro de poemas,
um instrumento; depois, o quadro que tem a imagem das botas, como instrumento.
Portanto, em termos husserlianos, o quadro como coisa material seria a primeira
camada; o que se representa nele (e Heidegger vai afastar essa nogdo de
representacdo), as cores, pigmentos etc., e a figura que dai se sobressai a segunda
camada.

Mas ja ndo podemos dizer que a descrigdo heideggeriana respeita essa hierarquia
porque, na medida em que olhamos o quadro como quadro, olhamos a imagem
como imagem, estamos captando o ser do instrumento: instrumento ¢ aquilo que
constitui a sua esséncia (NUNES, 1999, p. 99-100).

Ao ser pintado, o quadro aparece, ¢ desvelado e nesse sentido, ele instaura mundo. A
obra de arte revela o mundo da camponesa e instaura um mundo para quem o v€, para quem ¢
afetado por ela em sua recepcao e ainda para o proprio sapato. Mundo ndo ¢ um agregado de
coisas, o recipiente que acumula todos os entes, ndo € o planeta Terra e tampouco um objeto.
Mundo ¢ o ndo-objetivado e no qual estamos desde a vida até a morte, ¢ onde acontece a
historia, onde nos frustramos, onde somos de um ou outro modo a partir das decisdes que
assumimos ou abandonamos, tais como as possibilidades de ser que se nos apresentam pela
circunvisao, isto €, uma conjuntura que guia nossas ocupagdes cotidianas. “Ao nao-objetivo
ndo ¢ atribuido um local especifico, como ocorre com os entes a mao efetivamente
‘manipuléveis’” (SARAMAGO, 2008, p. 89). E a este mundo que nos referimos quando
afirmamos com Heidegger que ao ser desvelada a obra instaura originariamente um mundo.
Sendo assim, entendemos que mundo ¢ um horizonte que se abre para o homem, horizonte
este marcado pelas manifestacdes de ser. Mundo tem um sentido ontologico e pode se referir
ao ente que nOs mesmos somos. Afirmar que uma obra de arte instaura mundo ¢ também dizer
que ao sermos tocados por ela abre-se para nds uma nova possibilidade de ser a qual podemos
responder numa recusa ou num cuidado. Contudo, ¢ valido reproduzir a observacao de Ligia

Saramago:

Nio nos encontramos mais, decididamente, no mundo de Ser e tempo: Heidegger
ndo trata mais do ser-ai no mundo, mas de um povo num mundo. As decisdes ndo
mais concernem ao Dasein individual, mas sdo decisdes historicas, quando mundo
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se faz mundo no que este incessantemente mundifica. Nesse mundificar pelo mundo,
possibilidades sdo ai oferecidas, diante da incerteza do destino, e aquele que agora
“espacializa” ndo ¢ mais um Dasein que “abre espago” para seu agir individual, mas
0 Dasein compreendido como um povo em seu mundo, que abre a ampliddo de seu
aberto. Esse mundificar ¢ também afetado pela dimensdo do sagrado, pela
possibilidade da presenga dos deuses ou de seu abandono no mundo (SARAMAGO,

2008, p. 201).

Esta nova dimensdao de mundo observada por Saramago a partir do texto de 1936
(Origem da obra de arte) permite pensar o mundo a partir de uma dimensao historica. Em Ser
e tempo, o mundo ¢ pensado a partir da circunvisdo do Dasein. Ai nao se afirma um
solipsismo, mas uma dimensao de relacdo para ambos.

No desvelamento da obra estdo em jogo mundo e terra. A relagdo entre eles na obra
acontece tal como apresentado por Heidegger em Ser e Tempo, com a diferenga ontoldgica,
ou seja, a diferenca entre ser e ente que fundamenta a compreensao de ser. Quando o ser se
revela o faz por meio do ente. Este ¢ o modo “Ontico” pelo qual acessamos o ser. Ao se
revelar o ser demarca a0 mesmo tempo seu carater de finitude, pois ndo ha uma reserva de ser
de onde se podem sacar entes para o aberto. Nao hd um “mais ser”, mas o ser que se revela a
cada vez deste modo ou de outro, por assim dizer, nos entes. Nesse sentido, ndo ha como
identificarmos onde comegca o ente e termina o ser. Tal como uma dobra feita no papel em que
ndo podemos identificar inicio e fim de um ou outro lado ¢ 0 modo como acontece a relagdo
entre ser e ente. Tomemos o exemplo do autor e consideremos um templo grego. Como uma
obra de arte, o templo grego instaura um mundo ali onde estd efetivamente em pé e pde-no
sobre a terra. A terra, entretanto, ndo ¢ uma matéria sedimentada sobre a qual podemos
construir casas, igrejas ou templos... Tampouco ¢ um planeta no sistema solar. “Naquilo que
irrompe, a terra esta a ser como aquilo que pde a coberto” (HEIDEGGER, 2014, p. 39). No
desvelar da obra, a instauragdo de um mundo apresenta-se com toda a ambiguidade que lhe ¢
peculiar e que deve ser preservada para que a obra seja resguardada tal como é. A
ambiguidade refere-se ao fato de que diante da revelagdo do ser nds o acessamos via o ente.
No entanto, o ente que se apresenta ndo representa o ser em sua totalidade, mas o ser daquele
ente. Quando a obra de arte ¢ desvelada um mundo se instaura e abre uma nova possibilidade
de compreensdo de ser. A terra ¢ o que surge e pde a coberto. “Conclui-se que aquilo em
direcdo ao qual a obra se retrai, permitindo que ela ressurja desse proprio retraimento, ¢ a
Terra. Esta sempre eclodindo na sua propria reserva, isto €, no seu retraimento, no seu recuo”
(NUNES, 1999, p. 104).

Heidegger sugere que para alcancarmos a compreensdo do ser-obra da obra

deveriamos fazé-lo considerando a estrutura da relacdo entre ser e ente. Considerando esta
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relacdo ou, mais especificamente, o0 modo de ser dos entes, o conceito de terra ¢ apresentado
de modo a fazer ressonar tal relacdo. Pois, a terra € o que cobre e resguarda. Ao ser elaborada
a terra vela, retrai. Neste sentido ela conserva, por assim dizer. Ao aparecer, a terra se mostra
como aquilo que encobre. Da mesma forma, ao buscarmos o ser nos entes nds nao alcangamos
mais que suas caracteristicas onticas. Ao buscar o que seria o peso na pedra pesada podemos
usar uma balanga e, com isso, objetiva-lo através dos numeros. Ao quebrar a pedra para
encontrar o que nela ¢ pesado afastamo-la de seu carater essencial de pesado, pois, ao
despedaca-la o peso se perde nas menores particulas. O mesmo acontece com a luz, com o

som € com quaisquer entes que possamos examinar afim de ali encontrarmos o ser.

A cor reluz e quer apenas luzir. Se a analisamos medindo-a racionalmente em
termos de freqiiéncias de vibrag@o, desaparece. SO se manifesta quando permanece
ndo desencoberta e inexplicada. [...] a terra é aquilo que, por esséncia, se fecha. E-
laborar a terra quer dizer: trazé-la ao aberto como aquilo que se encerra.
(HEIDEGGER, 2014, p. 45).

Ao considerarmos a confeccdo de um utensilio, devemos ter em conta que quanto
menos se note a matéria de que ele ¢ feito, melhor ele serd. Pois o que aparece na relagdo com
o utensilio ¢ o desempenho de sua fun¢do, por assim dizer, instrumental. No caso da obra de
arte, quando ela ¢ criada deixa ver a matéria de que foi feita e instaura originariamente tal
matéria, fazendo com que ela apareca pela primeira vez. Ao usar a cor, o pintor ndo acaba
com ela nem a esgota. Ele faz com que ela apareca na tela, brilhe na tela. Mundo e terra estdo
na obra de arte como essencialmente distintos. Porém, estdo ali relacionados, ndo como uma

relacdo que se reduz a uma unidade entre opostos.

O mundo funda-se na terra e a terra irrompe pelo mundo. [...] mundo ¢ a abertura
que se abre das longas vias das decisdes simples e essenciais do destino de um povo
historico. [...] terra é o surgir diante, ndo impelido para nada, daquilo que
constantemente se encerra, ¢ que, assim, pde a coberto. [...] O mundo aspira, no seu
assentar sobre a terra, a fazé-la sobressair. Sendo aquilo que se abre, ndo suporta
nada de encerrado. Contudo, a terra inclina-se, como aquilo que pde a coberto, a
implicar e a reter em si o mundo. [...] O confronto de mundo e terra ¢ um combate
(HEIDEGGER, 2014, p. 47).

O combate ndo deve ser entendido como discordia ou desavenga. Nao se trata de uma
briga com finalidade de destruicdo de um para legitimac¢ao do outro. Neste combate trata-se
de reivindicar do outro o que ele tem de melhor. No combate essencial, aqueles que estdo
envolvidos, os combatentes, esmeram-se para afirmar o seu estar-a-ser. No combate acontece
uma autoafirmacao do estar-a-ser. Esta consiste em “entregar-se a originalidade encoberta da

J4

proveniéncia do ser proprio” (HEIDEGGER, 2014, p. 48). Ser propriamente ¢ assumir o
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encobrimento como parte de si. Ser-proprio € saber que sua originalidade esta encoberta, na
medida em que decide sobre um modo de ser. Quando o ser-proprio advém, aquilo que o
origina encobre-se revelando-o. A autoafirmag¢do do estar-a-ser ndo ¢ uma obstinacao
contingente que se perde na impropriedade do dia a dia em que a cada vez se ¢ de um ou outro
modo. Mas sim, “entregar-se a originalidade encoberta da proveniéncia do ser proprio”. Tal
originalidade € o carater de abertura que corresponde a propriedade do ser proprio e que ¢, ao
mesmo tempo, o que sempre e de saida permanece encoberto. O combate, portanto, refere-se
a esta elevacdo de um e de outro para além da impropriedade, ou seja, um modo de ser

definido por algo exterior aos combatentes.

No combate, cada um leva o outro para além de si [mesmo]. Desta forma, o combate
torna-se sempre mais aguerrido ¢ vem a ser aquilo que mais propriamente é. Quanto
mais o combate se extrema por si mesmo, tanto mais inflexivelmente se soltam os
combatentes para a intimidade do simples pertencer a si (HEIDEGGER, 2014, p.
48).

A obra de arte promove o combate uma vez que instaura mundo e elabora a terra.
Quando o mundo se irrompe ele faz aparecer o que nao esta decidido e o que ¢ desmedido. A
terra mostra-se na medida em que o mundo se instaura e doa ao mundo medida e decisdo, isto
¢, forma. Quando mundo se abre a humanidade historica pode decidir. Na obra de arte,
portanto, este combate ¢ desvelado. Ao criar a obra de arte, o homem faz parte do processo de
criagdo como uma passagem que deixa ver esse combate como ele é. “O artista permanece,
face a obra, algo indiferente, quase como uma passagem que se destrdi a si mesma no criar,
uma passagem para o passar-a-ser da obra” (HEIDEGGER, 2014, p. 36).

O artista existe na medida em que realiza a obra de arte, quando a faz aparecer. Isto
que aparece pelo fazer artistico ndo € previamente determinado tal como na producdo de um
objeto técnico. Na medida em que se afina com uma disposi¢do que permite a criacao
artistica, o0 homem define, no momento da criag¢do, a obra de arte ¢ 0 modo de ser-no-mundo
em que ele se coloca diante do real. “O artista d4 uma figura ao que ¢ essencialmente invisivel
e, quando responde a esséncia da arte, permite que cada vez veja o que até agora nunca foi
visto” (HEIDEGGER, 2009, p. 27, traducdo nossa). O artista ¢ o condutor, ¢ a ponte que torna
existente o ente produzido pelo desvelamento da obra de arte. Ao criar, o artista participa da
instauracdo de um novo mundo que se abre com a obra de arte. Nesse sentido o artista
ressignifica 0 mundo a partir da criagdo. Nesse instante, através da técnica por ele utilizada
para sua producdo e expressdo o artista se relaciona consigo mesmo a partir de uma abertura

que pode acolher o vir-a-ser da obra. Essa abertura, poderiamos supor — com base na
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caracteristica do artista de dar um novo sentido ao mundo e aos entes a partir do modo como é
tocado por eles —, ¢ possibilitada pela tonalidade afetiva da anglstia que, sendo uma
caracteristica da disposicdo (Befindlichkeit), pde o homem numa sintonia que lhe permite
acessar o mundo pelo estranhamento'’. Estranhar o mundo, angustiar-se diante das multiplas
possibilidades que se abrem num mundo sem significado ¢, a0 mesmo tempo, ser impelido a
dar-lhe um novo sentido. Com isso, ele pode ser impelido a dar sentido ao mundo através da
arte, da criacdo artistica. Nesse sentido, teriamos entdo uma compreensao de arte como modo
de ser-no-mundo aberto pela disposi¢cdo (Befindlichkeit). Ao afinar-se com esta disposi¢do o
homem ¢ impelido ao ambito que lhe permite, dentre outros modos, significar o mundo a
partir da arte. Entretanto, ¢ valido relembrar, essa afinacdo ndo ¢ uma decisdo a que se chega
como uma tomada de consciéncia (como decisdo de uma subjetividade). Ela € possivel a partir
das multiplas aberturas que precisam acontecer para que esta possibilidade se realize pelo
homem, quais sejam, abertura de mundo, abertura de homem, acontecimento de ser no tempo
historico em que ele esta. Sendo assim, diante da angustia o0 homem também pode significar o
mundo a partir da disponibilidade técnica, que ¢ o modo como o ser se manifesta
historicamente para ele desde a Modernidade. O que nos faz pensar que a afinacdo do homem
com uma outra disposi¢ao que ndo a da técnica deve-se ao fato dele ter o esquecimento (o
velamento de possibilidades nao realizadas) como fundamento de sua existéncia, como modo
de sua disposi¢do cotidiana. Neste caso, o fato dele poder esquecer daquilo com o que se afina
tecnicamente pode abrir para ele uma outra possibilidade de compreensdo de mundo e com
isso de ser-no-mundo.

O instante em que algo vem a ser pela criagdo artistica € o instante em que se pode
acessar o desvelamento como um acontecimento. Este ¢ o momento do acontecimento da
verdade como alétheia. Em se tratando de criagdo artistica este momento € sempre originario.
Pois a cada criagdo um artista ¢ revelado, uma obra de arte aparece e a arte acontece em sua
propriedade. Sem defini¢cdes prévias, estas instancias acontecem sempre a cada criacao. Esse
momento ¢ definido por Heidegger como um combate porque € nele que surgem e se definem
cada elemento envolvido no processo artistico. Neste combate todos os elementos aparecem
com o vigor de uma “primeira vez”’, ainda que ndo seja a primeira vez que o artista em
questdo crie algo. Para Heidegger, cada instante de criagdo faz surgir um artista € uma obra,

pois apenas quando a obra se torna um existente ¢ que se pode dar a conhecer o artista.

YA disposig¢do do artista pode ser comparada a disposigdo da angustia apenas no que se refere ao estranhamento
provocado pela auséncia de sentido do mundo a que o artista corresponde pela criagdo que ¢ 0 momento em que
ele da sentido a mundo. Ndo estamos afirmando, ao buscarmos esta disposi¢do como possibilidade de
compreensdo, que a “indiferenca”, que também ¢ caracteristica da angustia em Ser e tempo, corresponda ao
sentimento ou disposicao do artista. O artista ndo ¢ indiferente ao mundo, e € por isso que ¢ afetado por ele.
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Importante destacar que a pergunta pela arte em Origem da obra de arte é no fundo
uma pergunta pela esséncia do ser. Heidegger nao responde a essa pergunta definindo uma
resposta, mas abrindo um caminho que possa guiar este questionamento. Nesse sentido, a
pergunta pela arte em Heidegger ndo se coloca no ambito da estética, mas da ontologia.
Assim, ndo encontraremos aqui esclarecimentos acerca do belo, do sublime, da estética ou da

critica de arte.

Todo ensaio de 4 origem da obra de arte se move conscientemente e, todavia, sem o
dizer, no caminho da pergunta pela esséncia do ser. A meditagdo sobre o que a arte é
esta inteira e decisivamente apenas determinada pela questdo do ser. A arte ndo se
toma como dominio especial da realizagdo cultural, nem como uma das
manifestagdes do espirito; pertence ao Acontecimento (Ereignis), a partir do qual se
determina somente o “sentido do ser” (cf. Ser e tempo). O que seja a arte ¢ das
perguntas a que nenhuma resposta se pode dar. E o que parece ser uma resposta ¢
apenas um sinal que guia a pergunta [...] (HEIDEGGER apud SARAMAGO, 2008,
p- 172).

O que estd em questdo ¢ o acontecimento. Para Heidegger a criacdo artistica revela o
acontecimento, a verdade como alétheia, isto é, a manifestagao de ser. Esse instante ¢ breve e
se restringe ao momento da criacao, no caso da obra de arte, a0 momento em que ela vem a
ser e surge como resultado do fazer do artista. Depois de sua criagdo a obra de arte torna-se
um objeto de arte que pode ser exposto e tematizado pela estética, comprado para decoragdo
de ambientes ou anexado as colegdes particulares, exposto em museus ou disposto em locais
publicos. “Os quartetos de Beethoven estdo nos armazéns das casas editoriais tais como as
batatas na cave” (HEIDEGGER apud SARAMAGO, 2008, p. 177). No ambito da relacdo
entre ser e ente poderiamos dizer que o instante da manifestacao de ser acontece durante o vir-
a-ser da obra de arte. Na medida em que a obra se efetiva temos acesso ao ente que pode ser,
entdo, tematizado. Com isso, ndo queremos afirmar que o homem ¢é capaz de controlar o
desvelamento do ser a partir da criacdo artistica. Como dito em “A questdo da técnica”, o
desvelamento ndo ¢ algo que estd sob o dominio do homem. O que queremos apontar é que o
instante da criagdo € o instante em que se pode melhor perceber este acontecimento. Como
afirmamos, o que esta em questdo para Heidegger ¢ a verdade e seu acontecimento ou, mais

fundamentalmente, ainda estd em questdo o acontecimento do ser. Como afirma Saramago,

Quando a pergunta sobre o sentido do ser, formulada em Ser e tempo, toma a forma
de uma investigacdo sobre sua verdade, a existéncia histdrica — e aqui me refiro a
historicidade do ser — deixa vir a tona seu carater incidental, de um acontecer subito
e incontrolavel, de um evento (SARAMAGO, 2008, p. 173).

Se pudermos comparar esse instante com a criagdo artistica podemos dizer que este

momento corresponde ao momento da inspiragdo do artista, pois esta ¢ espontanea e
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incontrolavel. E, ao mesmo tempo, depende de uma convergéncia de fatores para que se
realize, ndo ficando a cargo exclusivamente de uma condig¢do psicoldgica do artista, pois ela
ndo ¢ um estado mental. O artista ndo determina em que momento serd tomado pela
inspira¢do que mais se aproxima a um tipo de apelo ao qual ele corresponde de modo criativo
porque ela ndo ¢ uma decisdo particular. Ao ser tomado pela anglstia o artista sente-se
impelido a ressignificar o mundo através de suas técnicas de criagdo. A partir da analitica
existencial do Dasein, em Ser e tempo, buscamos uma tonalidade afetiva que pudéssemos
aproximar deste momento de criagdo e entendemos que a angustia pode nos dar a dimensao
do sentimento que leva o artista a criar. Ora, a angustia remete a um tipo de combate em que o
homem enfrenta a si mesmo, um combate entre o modo de ser que ele € impropriamente € os
modos de ser que se abrem quando encara sua propriedade, ou seja, a abertura para suas
multiplas possibilidades de ser.

Nessa abertura, um tipo de chamado como o apelo da consciéncia'® o coloca numa
sintonia que lhe permite se expressar deste modo. A criacdo artistica, desta maneira, ¢
possibilitada por uma disposicdo com a qual o homem se afina e que lhe permite significar o
mundo pela obra de arte que cria. Esta atravessa o artista que, tal como uma ponte, permite a
passagem do encoberto para o aparente, o desvelado. A angustia € uma afinacdo que permite
uma passagem desse tipo, porque na angustia ele lida com a auséncia de sentido do mundo e o
enfrentamento das possibilidades de ser que se abrem para ele indistintamente. Neste
momento ele tem de decidir ser e, assim, dar um novo sentido a mundo. Portanto, o artista
também ¢ parte do acontecimento da verdade e ndo seu demiurgo.

O combate ¢ uma fenda. Mas ndo uma fenda que separa e sim que permite “a
intimidade do co-pertencer-se dos combatentes” (SARAMAGO, 2008, p. 66), que permite
uma decisdo. A verdade sO se estabelece no ente a produzir quando o combate se torna
originariamente patente neste ente. Ou seja, a verdade aparece quando o ente ocupa o trago-

fenda que ¢ o aberto da verdade.

3.4 Verdade, encobrimento e dissimulag¢ao

Segundo Emmanuel Carneiro Ledo (2000, p. 107), a terra “evoca a protecao de que

necessita 0 mundo para se construir em meio a dependéncias [...] trata-se de um lugar tdo

'8 Importante destacar que o sentido de consciéncia estabelecido por Heidegger em Ser e tempo ndo corresponde
a um tipo de psicologismo. A consciéncia esta ligada ao carater de propriedade do Dasein, refere-se a sua
estrutura ontologica. O apelo ndo ¢ uma caracteristica de um ser exterior ao Dasein, tal como um Deus que o
convoca a uma agao, ou a uma tomada de consciéncia, por assim dizer.
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extraordinario que converte o espago dos lugares em possibilidades de espacializar e
localizar”. E sempre alguém quem espacializa e localiza em suas relagdes com o mundo.
Nesse sentido a terra ¢ condi¢do de possibilidade para o homem ser. No entanto, segundo ele,
o relacionamento do homem com a terra e com o real vai sendo paulatinamente reduzido pela
técnica na medida em que esta controla, reprocessa e sistematiza o real, guiada pelo sentido de
verdade como adequacgao e certeza. A partir desse entendimento de verdade podemos afirmar,
com Heidegger, que ela ¢ atualmente apreendida como a “conveniéncia do conhecimento com
aquilo de que se trata” (HEIDEGGER, 2014, p. 50).

Para Heidegger a questdo que se apresenta aqui a partir deste entendimento corriqueiro
de verdade ¢ a seguinte: a proposicao formula o conhecer do objeto. Para que a proposigcao
seja correta ela deve estar adequada ao objeto que € posto a conhecer. Entretanto, para que ela
seja verdadeira, o objeto deve se apresentar, ou seja, deve estar no desvelado para que entdo

possa ser conhecido e algo como uma proposi¢ao possa ser formulada.

A proposi¢do ¢ verdadeira na medida em que se rege por [sichnach...richtet] aquilo
que esta ndo-encoberto, i.e. pelo verdadeiro.[...] A verdade da proposigdo ¢ sempre
apenas, em cada caso, esta correc¢ao [Richtigkeit] (HEIDEGGER, 2014, p. 51).

Os conceitos de verdade que derivam da cerfeza— definida por Descartes — sdo
variagoes da adequagdo. Quando a esséncia da verdade — “a corre¢do do representar” — ¢
posta, a verdade como “ndo-estar-encoberto do ente” (HEIDEGGER, 2014, p. 51) desaparece.
Todavia, o verdadeiro estar-a-ser de uma coisa ¢ determinado a partir da verdade do ente, ou
seja, a cada vez e em cada caso. Nao confere a nos decidirmos e delimitarmos numa
proposicao o modo como o ente se apresenta para garantir a seguranca do conhecimento deste
ente. Nao somos, por assim dizer, detentores dos parametros que garantem a verdade dos
entes. Nao somos nos que pressupomos o desvelado, mas o contrario. Nos estamos sempre

inseridos nele.

Nao ¢é apenas aquilo pelo qual se rege um conhecimento que tem de estar ja de
algum modo ndo encoberto, mas também o dmbito total em que se move este “reger-
se por algo”, e, do mesmo modo, aquilo para o qual se torna manifesta uma
adaptag@o da proposi¢@o a coisa tem, como totalidade, ja de ser no ndo-encoberto
(HEIDEGGER, 2014, p. 51-52).

Na elaboragao da proposicao, tanto o objeto, do qual se pretende dizer algo, quanto o
ambito de sua manifestagdo e o homem para quem se apresenta, devem estar desvelados.

Nada poderiam dizer as nossas representagdes corretas se nao estivéssemos, nds € 0s outros
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entes, expostos a clareira onde os entes estdo introduzidos e do qual se retraem. A clareira
(Lichtung) ¢é o lugar (ndo espacial) onde o ente é explicitado. E o aberto onde o ente estd
inserido e pode aparecer. A clareira ¢ a abertura onde acontece o ente. Enquanto abertura, a
clareira tem em si mesma a possibilidade de abrir-se como encobrimento. “A clareira em que
o ente esta inserido ¢, a0 mesmo tempo, dentro de si, encobrimento” (HEIDEGGER, 2014, p.
52). Este encobrimento pode acontecer de duplo modo. Quando se recusa a nds, permite que
digamos acerca do ente apenas que ele é. Apresentando-se num Unico aspecto. O
encobrimento como recusar-se € o inicio da clareira do clareado. Por outro lado, na recusa, o
ente conserva a clareira onde pode ser propriamente. “O encobrir, aqui, ndo é o simples
recusar-se, mas, sendo certo que o ente aparece, da-se antes, no entanto, [como sendo] de um
modo outro daquele que é. Este encobrir ¢ dissimular (Verstellen)” (HEIDEGGER, 2014, p.
53). Isso significa que a clareira ndo ¢ um “palco fixo com o pano levantado no qual se passa
(abspielsich) a representagdo (spiel) do ente” (HEIDEGGER, 2014, p. 54).

Portanto, a esséncia da verdade ¢ atravessada por uma negagao. Isto ndo significa uma
falta ou defeito, mas corresponde ao modo proprio da verdade. “A verdade €, na sua esséncia,
ndo-verdade” (HEIDEGGER, 2014, p. 55). Isso quer dizer que a verdade ¢, também, o seu
contrario. E ndo que seja uma falsidade. A nao-verdade é o que de velado ou encoberto
pertence a verdade. Isso significa que a esséncia da verdade ¢ algo encoberto, velado.

Segundo Ernildo Stein, Heidegger parece propor uma espécie de mundo paralelo
ligado a um modelo tedrico denominado por ele de binario, qual seja, o0 modelo do velamento

e desvelamento. Este ¢ ligado a alétheia, isto é,

Palavra grega que significa verdade e ¢ o produto de uma negagao[...] A alétheia ¢ a
negacdo do encobrimento e, neste sentido, o encobrimento ¢ uma espécie de
contraponto do conceito de verdade, de contraponto do velamento (STEIN, 1993 p.
182).

Para Stein, o objetivo de Heidegger em Ser e tempo ¢ ligar o conceito de

transcendental®®

ao de projetar. Projetar um horizonte, um pano de fundo “sobre o qual algo
pode ser dito verdadeiro ou falso” (STEIN, 1993, p. 185). Este pano de fundo ¢ a verdade
originaria. “Mas ao contrario do que pensariamos, a verdade originaria projetada sobre o pano

de fundo, ndo ¢ verdade no sentido da plena manifestacdo, mas também ¢ verdade no sentido

® A transcendéncia refere-se a um tipo de ultrapassamento. Nele um modo de ser ¢ ultrapassado em diregdo a
outro. Assim como o voo marca a mudanga de um lugar para outro, a transcendéncia corresponde a mudanga de
um modo de ser para outro. Portanto, ela ndo se refere a uma instancia metafisica a qual o homem deva alcangar.
Mas a um ultrapassamento de seu modo de ser. Por isso se justifica a interpretagdo de Stein de que Heidegger
estaria aproximando o transcendental do projeto.
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da n3o-manifestagdao” (STEIN, 1993, p. 185). Isto quer dizer que a ndo-manifestacdo ¢ um

modo de ser da verdade. Com isso

A afirmacdo de verdade e ndo-verdade, o que Heidegger procura fazer é nos tirar a
fantasia de um saber absoluto, de um sujeito absoluto, de um sujeito transparente, de
um sujeito apoditicamente afirmado, que seja livre das condigdes histdricas e que
fundamenta, a partir dai, o resto do conhecimento (STEIN, 1993, p. 189).

Mesmo muito alinhadas a Ser e fempo, as consideragdes de Stein acerca da verdade
nos ddo a dimensdo da auséncia de unilateralidade sobre o significado que um apelo a verdade
originaria poderia causar. A verdade guarda em seu espectro de significa¢do a possibilidade
da ndo-manifestagdo ou, ainda, do encobrimento. E este aspecto semantico que Heidegger
pretende trazer a lume quando em “A questdao da técnica” ele se refere a verdade como uma
constelagdo. A verdade enquanto desvelamento pode fazer aparecer inclusive o encobrimento
como encobrimento. Em relagdo com a verdade, a arte deve guardar este espectro para
alcancar o ambito de sua dimensdo e com isso estabelecer uma proximidade e marcar um

distanciamento da técnica. Por isso, Heidegger afirma

Nao sendo nada de técnico a esséncia da técnica, a consideragdo essencial do sentido
da técnica e a discussdo decisiva com ela tém de dar-se num espago que, de um lado,
seja consangiiineo da esséncia da técnica e, de outro, lhe seja fundamentalmente
estranho.

A arte nos proporciona um espago assim. Mas somente se a consideragdo do sentido
da arte ndo se fechar a constelagio da verdade, que nods estamos a
questionar(HEIDEGGER, 2002, p. 37).

O questionamento ¢ o caminho em que se pde em marcha o significado da verdade e
da técnica. Ora, o fazer artistico ¢, em alguma medida, definido por um conhecimento de
ordem técnica, seja no sentido epistemologico de um saber-fazer ou no sentido instrumental
do dominio de uma atividade especifica. Sendo assim, o caminho agora se guia em dire¢do ao

pensamento da verdade a partir da obra de arte.

3.5 Verdade na obra de arte

Um dos modos nos quais a verdade acontece € o ser-obra da obra. Ao levantar mundo
e elaborar a terra a obra torna-se o lugar do combate onde o ente se desvela, isto €, a verdade.
O quadro de Van Gogh torna manifesto o ser-utensilio e a disponibilidade do cal¢ado. Sem
ornamento, a imagem estd na tela de modo a representar apenas o calgado. A partir desta

representacdo dos sapatos, este ente apresenta-se como ele mesmo no seu estar-a-ser. Na obra
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ele ¢ clareado, fazendo a propria luz brilhar ali. Este brilho que advém do clareado na obra € o
belo. “A beleza ¢ o modo como a verdade enquanto ndo-estar-encoberto esta a ser”
(HEIDEGGER, 2014, p. 57). Para Heidegger, o que estd em jogo no fazer da obra de arte € o
proprio acontecimento da verdade como um evento. Desse modo a obra de arte ¢ um advento
da verdade.

A verdade apresenta-se de diversos modos, como uma constelagdo. Seja na obra de
arte, com o combate entre mundo e terra, velamento e desvelamento, medida e desmedida,
seja como dissimulagdo, recusa e velamento ou encobrimento. A verdade ndo ¢ algo que esta
por ai afora desconectada do ente e que s6 posteriormente vem acomodar-se nele. A luz
branca que vem do sol ¢ formada por diversas cores, dentre as quais podemos enxergar
violeta, azul, indigo, verde, amarelo, laranja e vermelho. Ao se propagarem no vacuo, as cores
do espectro de luz branca tém a mesma velocidade que, entretanto, se modifica ao alcancarem
a atmosfera terrestre. Quando incidem sobre a superficie de um prisma, por exemplo, esse
fenomeno pode ser observado com clareza. Como cada uma das cores que compdem a luz
branca tém uma frequéncia diferente, ao sofrerem a interferéncia do meio (neste caso o
prisma) em seu trajeto, terdo sua velocidade alterada, uma vez que cada uma possui um indice
de refracdo diferente de acordo como meio em que se propagam. Isto fara com que a luz
branca sofra uma refragcdo, revelando todas as cores que a compdem. Podemos supor que a
verdade como alétheia seja essa luz branca. Sua manifestagdo € prévia a refracdo que farad
aparecer os entes que a compdem. A olho nu, ndo enxergamos a luz branca nela mesma, o que
vemos ¢ seu reflexo a partir das superficies que ela ilumina, fazendo com que elas aparegam.
Na imagem da refragdo da luz pelo prisma percebemos que a luz branca, assim como a
alétheia, acontece previamente e a partir dela temos acesso as outras cores. Ora, do mesmo
modo ¢ preciso que antes o ser se desvele para que possamos conhecé-lo no ente que ele é. E
a verdade como alétheia, como desvelamento, que possibilita a constelagdo a que Heidegger
se refere. Desse modo, conhecemos o ser a partir dos entes revelados e estes sdao tao
verdadeiros quanto a cor vermelha presente na luz branca. E preciso que primeiramente haja
uma abertura de ser para que possamos acessar os entes. Bem como ¢ preciso que a verdade
como alétheia acontega para que possa haver uma dissimulagdo ou uma dicotomia entre
verdadeiro e falso.

O fendmeno da refragdao da luz pelo prisma ¢ como a captura do instante em que o

desvelamento acontece. Para Heidegger isso constitui a beleza e também a verdade.
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Aquilo que o instante do aparecer deixa ver é o resplandecer fugaz da propria
verdade. A esse resplendor que transparece na imagem chama Heidegger ‘beleza’.
[...] Na arte, o ser aparece como belo. Aparecer ¢ levantar-se, iluminar-se de repente
a totalidade do que assim surge. [...] E esse breve instante do clarear do ser, em que
este se desvela na sua verdade originaria, que Heidegger denomina ‘beleza’. Nao é
belo o que parece, como pensava Hegel, mas o que aparece enquanto tal: o sentido
deste ‘a-parecer’ ndo ¢ o da ilusdo ou miragem mas de epifania(DUARTE, 2014, p.
76-77).

Considerando ainda o fendmeno da refracdo, o belo na arte corresponde ao
aparecimento do ser, ou seja, a verdade como alétheia. Nao por acaso somos levados a pensar
na capa do oitavo disco da banda inglesa Pink Floyd, Dark side of the moon, ilustrada na

figura 2.

Figura 2 — Capa do disco Dar side of the moon

PINK FLOYD

&
DE OF THE MOON

Fonte: arquivo pessoal.

A capa deste disco, criada pelo designer grafico britanico Storm Thorgerson, foi
concebida para representar a complexidade das musicas do album que seriam, apenas
aparentemente, simples. Entretanto, ela nos revela algo para além das intencdes do artista.
Dizer que esta capa ¢ bela ainda ndo corresponde ao que ela representa. Tampouco seria
suficiente para entender o que € o belo ou a beleza. Ainda assim a experiéncia dessa obra de
arte nos da a dimensdo do ambito de revelacdo da verdade e do proprio conceito de beleza
apresentado por Heidegger. Se, como afirma nosso autor, “na obra estd em obra o
acontecimento da verdade” (HEIDEGGER, 2014, p. 58), esta obra que usamos aqui como

alegoria para pensar essa questao nos possibilita compreender aquilo que nosso autor afirma.

O belo permanece o que ¢, independentemente de como se responda a pergunta
“quem repara nele?”. “Aquilo que ¢é belo aparece em si mesmo na sua beatitude”: A
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beleza do belo é o puro deixar aparecer de toda a forma na sua esséncia

(HEIDEGGER apud DUARTE, 2014, p. 77).
O instante da refracdo da luz é o instante do acontecimento da verdade, da sua
revelacdo. Quando este momento nos ¢ apresentado como obra de arte ele configura o que
seria a beleza, para este autor. A obra de arte clareia o ente, faz com que ele apareca. Clarear

remete ao brilho que faz algo aparecer, como o phainestai, o que aparece, o fendmeno.

A luz assim configurada proporciona o seu brilhar [(a)parecer — Scheinen] na obra.
O brilhar proporcionado na obra ¢ o belo. 4 beleza é o modo como a verdade
enquanto ndo-estar-encoberto esta a ser (HEIDEGGER apud DUARTE, 2014, p.
57. [grifos do autor]).

Devemos, contudo, reiterar que tal como a palavra alétheia, o parecer e brilhar de algo
também corresponde ao encobrir de algo. Quando algo se mostra, algo também se encobre
como o proprio dark side of the moon, ou seja, assim como o que vemos da lua ¢ apenas uma
face visivel que esconde uma outra face. O aparecer de uma delas ¢ ao mesmo tempo a
afirmacio da outra enquanto algo que estd encoberto. E uma apresentacio ausente, que mostra
e esconde. Assim como o desvelamento do ser.

Em todo caso, o momento de contemplacdo da beleza proporcionado pelas obras de
arte abre para nos outra possibilidade interpretativa de mundo, na medida em que a obra de
arte como tal instaura mundo. A contemplacdo da obra de arte nos requisita uma parada, um
momento de fixacdo, ela nos retira da ocupagdo cotidiana e nos angustia, nos causa medo,

nojo, horror, felicidade, humores que se nos apresentam a partir da disposicdo que se abre

para nos quando somos afetados por elas.

S6 ante a prodigalidade vertiginosa da beleza emergente, podemos esquecer por um
instante o peso quotidiano do nosso corpo. [...] Para Heidegger, a esséncia da Arte &,
pois, a epifania do mundo na beleza (DUARTE, 2014, p. 78).

Na capa do disco o que visualizamos ¢ a tradu¢do de um fenomeno fisico. Algo com
que lidamos diariamente pelo simples fato de abrirmos os olhos. De todo modo, nunca
reparamos nesse momento. Ao apresentar este momento como obra de arte o artista desloca
essa realidade da relagdo instrumental que temos com ela, enquanto algo para nos fazer ver, e
a circunscreve numa outra dimensdo que a faz aparecer como tal. A partir dessa nossa
concepgdo podemos experienciar uma nova relagdo com o que se abre pelo ente ai presente.

E a abertura do ente que pode produzir a possibilidade de lugares a serem preenchidos
por algo presente. O verdadeiro estar-a-ser de uma coisa ¢ determinado a partir da verdade do

ente, ou seja, a cada vez e em cada coisa. Quando o ente ocupa a fenda, este tem de retirar-se.
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E entdo reacolhido pela terra e é colocado “naquilo que se ergue no aberto como algo que se

encerra ¢ abriga” (HEIDEGGER, 2014, p. 67). Ao longo do texto “A origem da obra de arte”,
Heidegger joga com a palavra Rig que quer dizer “fenda”, “traco”, “trago-fenda” no sentido
de desenho, como se ali, no jogo entre o esboco (Aufrif) e o tragado fundamental, pudéssemos

fazer uma analogia ao modo como a verdade se apresenta, pois ¢ na Rig fenda, que a verdade
aparece, uma vez que ela evidencia a sua ocupagdo pelo ente que se apresenta e expde o

combate de mundo e terra.

O combate ndo deve ser apaziguado como um ente a ser produzido para esse fim,
nem simplesmente interrompido, mas inaugurado a partir desse ente. O ente deve
conter em si mesmo os tragos essenciais do combate. Ora, justamente mais tarde se
falara desse Riff, desse “trago”, desse intervalo (corte), dessa copertenca etc., para
designar a forma [Gestalt]. O ser criado da obra significa, entdo, o ser constituido da
verdade na forma. E a estrutura segundo a qual o #raco se dispde. A verdade vem
desse confronto, desse conflito dos dois parceiros: mundo e Terra (NUNES, 1999, p.
104-105).

A partir dessa exposicdo uma decisdo ¢ tomada e uma medida e limite sdo

estabelecidos num trago unico (Umrif), tornado uma figura. Uma figura (Gestalt) é “o
combate trazido ao traco-fenda que, assim, ¢ devolvido a terra e que, desse modo, ¢ fixado.
[...] ser-criada da obra, ser-fixado da verdade” (HEIDEGGER, 2014, p. 67). O criar da obra ¢
um usar a terra no fixar da verdade na figura. Nao ¢ meramente um trabalho manual, ainda

que tenha como caracteristica o ter-sido-criado.

Retenha-se que Rig¢ também uma greta, um rasgdo ou uma fenda. Umrig (Gr.wépag)
¢ o rasgo, a silhueta, a circunferéncia, linha-limite que separa e corta a figura do seu
fundo mediante um finissimo abismo.

Assim, com o termo Ge-stell, enquanto tragado de um contorno que é desenho ¢
esboco, “aclara-se o sentido grego de morphé como figura”. A forma, que aparece
mencionada em FnT [4 questdo da técnica] como uma das quatro maneiras de “ser
devedor”, ¢ pois um dos elementos fundamentais da compreensdo do ocasionar
técnico do ser e traduz-se, finalmente, num dar figura, no estruturar dum esboco, que
¢ a com-posi¢do de algo num lugar (DUARTE, 2014, p. 188).

O abismo a que Irene Duarte se refere nos remete ao contorno de uma imagem num
quadro, o limite que a distingue do seu fundo e que a pde a frente e em evidéncia. Este abismo
torna visivel a imagem que se pretende destacar na obra. Ainda que ndo seja um limite bem
demarcado e preciso como num quadro de Pollock, ¢ possivel distinguir a mudanga de cores,

de texturas. Mais uma vez podemos apontar para a ideia de acabamento presente no texto de
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Heidegger. As definigdes da forma e a precisdo dos tragos numa pintura ddo a obra por
acabada. Assim, o existente se faz patente e pode ser visualizado. Desse modo, faz muito
sentido a afirmagdo de Irene de que a forma “traduz-se num dar figura, no estruturar dum
esbogco que € a com-posigdo de algo num lugar”, como citado anteriormente. Essa com-
posicdo (Ge-stell) de algo num lugar ¢ fazer com que algo aparega naquele lugar, ¢ fixa-lo.
Isso ¢ também uma com-posicio (Ge-stell) de algo que se pretende apresentar. Essa
compreensdo da com-posi¢do como um dar figura nos auxilia na compreensdo de seu alcance,
pois ela ¢ responsavel, neste caso, pelo modo como algo aparece, isto €, acontece. Mesmo o
modo de ser que nds somos pode ser amparado neste tipo de compreensao da com-posi¢do e,
com isso, ela se define como modo de disposicao como qual podemos afinar o nosso ser-no-
mundo. Sendo assim, somada a este acontecer, a com-posi¢do ¢ um tipo de verdade, ou seja,
um tipo de manifestacdo de ser e, sobretudo, como o ser acontece, qual o evento que
possibilita este acontecimento.

Ao contrario do mundo instaurado pelo utensilio em que as coisas vém ao nosso
encontro pela serventia e instrumentalidade através de nossas ocupacgdes cotidianas onde
fazemos um uso deles, a obra de arte instaura outro mundo. A obra de arte ndo tem serventia,
ndo nos relacionamos com ela nas nossas ocupagdes cotidianas, tal como fazemos com
instrumentos técnicos. Essa questdo ¢ apontada por Ligia Saramago em obra ja mencionada
ao destacar que as obras de arte ndo compdem a compreensdo de mundo apresentada em Ser e
Tempo. Ora, essa “inutilidade” da obra de arte ndo ¢ alcancada pelas relagdes instrumentais
com os “entes a mao” ali apresentados. Por isso, Heidegger retoma a questdo dos
instrumentos em “A origem da obra de arte”, ao passo que apresenta a obra de arte afim de
distingui-la daqueles.

Ainda que a obra de arte tenha em comum com os instrumentos o fato de ter sido
criada, o aparecer desse processo destoa completamente do que aparece no instrumento, quer
pelo modo de desvelamento deste ou do uso posterior ao qual estard submetido. A resposta
pelo “qué” do ser-criado € algo que singulariza a obra quando ¢ ressaltado nela. Isso acontece
quando, na obra, o artista, o processo de criagdo e as condi¢des de surgimento da obra sdo
desconhecidos, ndo aparecem na obra. Depois de acabada, a obra criada ndo ¢ posta a dar
testemunho da destreza do artista ou da preciosidade dos elementos que a compdem. Ao ser
criada a obra aparece naquilo que ela ¢ por si mesma e ndo pelo fazer de alguém. Nesse
sentido, tanto o artista quanto o processo e as condigdes deste fazer sdo desconhecidos porque
0 que aparece ¢ a obra como tal, o0 “qué” do ser-criado. No caso do utensilio o “qué” absorve-

se na serventia. O utensilio ndo aparece em si mesmo, mas no uso. Evidentemente o “qué” do



78

ser-produzido pode ser evidenciado. No entanto, ndo é o que se sobressai. E sim, o uso, a
serventia ou ainda, o para-que. Quanto mais o utensilio se mantém a mao, mais ele se mantém
no seu ser-utensilio. Como em todas as coisas, podemos perceber que aquilo diante do qual
estamos, que ele ¢. Todavia, ligeiramente apds nos apercebermos disso, esquece-mo-lo. E o
que acontece, em geral, com os utensilios com os quais lidamos habitualmente. “Na obra, pelo
contrario, esse facto (que enquanto tal, €) ¢ o inabitual” (BORGES-DUARTE, 2014, p. 69).
No caso da obra de arte, quanto mais essencialmente ela se abre, mais expresso se torna o fato
de que ela ¢ e “que, pelo contrario, ndo ¢” (BORGES-DUARTE, 2014, p. 69). A realidade
efetiva da obra ndo se esgota no seu ser-criada. A obra nos oferece como decisao o fato de que
ela é. Isto quer dizer que a manifestacdo de ser acontece na obra de arte e, sendo assim, ela da
a aparecer o ente que ela é. “Ora, a Arte € a inauguragdo do ser do ente. Devemos conseguir
dar ao termo Arte e aquilo que ele pretende nomear um contetido novo, partindo de uma
postura em relacdo ao ser recuperada de modo mais origindrio” (HEIDEGGER apud
BORGES-DUARTE, 2014, p. 77). A obra de arte ¢ um acontecimento de ser e o instante de
sua criagdo ¢, portanto, 0 momento em que podemos acessar esse acontecimento.

Apoés ser criada a obra precisa ser resguardada para que possa ser a obra que é.
Resguardar (Bewahrung) a obra é “deixar a obra ser uma obra. [...] Assim como ndo pode
haver uma obra sem ser criada (necessitando essencialmente daqueles que criam), também o
criado ele mesmo ndo pode tornar-se algo que ¢ sem aqueles que resguardam” (HEIDEGGER
apud BORGES-DUARTE, 2014, p. 70). Assim como no exemplo do ourives, apresentado por
Heidegger em “A questdo da técnica” e ao qual nos referimos no capitulo anterior, que € o
responsavel para que o calice sacrificial seja inserido no culto quando finda a sua produgao,
no caso da obra de arte o seu resguardar também faz parte do seu ser-obra, compondo o
acabamento da obra, ou seja, no momento em que finda a cria¢do, ela comeca a ser o que é.
Neste caso, tanto quanto a criacdo da obra, o resguardar cumpre papel fundamental para que a

obra seja o que ela é.

Resguardar a obra quer dizer: o instar (innestehen) da abertura do ente que acontece
na obra. Mas a insisténcia (/nstindigkeit) do resguardar ¢ um saber. Porém, o saber
ndo consiste num mero conhecer e representar algo. Quem sabe verdadeiramente do
ente sabe aquilo que quer no meio do ente (HEIDEGGER apud DUARTE, 2014, p.
71).

Este saber que ¢ um querer ¢ o0 querer que permanece um saber ¢ um entregar-se do
homem a verdade do ser. Esta resolu¢do ndo ¢ uma decisdo de um sujeito que resolve, por

assim dizer, por-se diante do ente. Mas uma posi¢do fundamental e originaria de alguém que
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estd aprisionado no ente. Em sua existéncia, os homens ndo saem de um interior para o
exterior a fim de acessar o ente num lugar aberto. No modo de ser-no-mundo vivemos
fundamentalmente na cisdo da clareira do ente. E por isso podemos acessa-lo. O sujeito nao
estd referido no criar, tampouco no pensar. O saber como resguardar nada tem a ver com a
atividade do perito ou do critico em arte que pode dar conta do carater formal da obra. “Saber,
como ter-visto, ¢ um estar-decidido (Entschildensein); ¢ o instar no combate que a obra
conformou no trago-fenda” (HEIDEGGER apud BORGES-DUARTE, 2014, p. 72). A
realidade da obra s6 se efetiva quando ela ¢ resguardada na verdade, esta por sua vez,
acontece na obra. Nao se resguarda a obra como se faz com um ente qualquer que se pde a
salvo em um cofre ou numa gaveta. O guardar e resguardar da obra mais se assemelha a um
torna-la sempre vigente. O poeta e filésofo Antonio Cicero nos apresenta uma dimensido em
que podemos melhor entender esse guardar.

Guardar

Guardar uma coisa ndo ¢ escondé-la ou trancé-la.

Em cofre ndo se guarda coisa alguma.

Em cofre perde-se a coisa a vista.

Guardar uma coisa ¢ olha-la, fita-la, mira-la por
admira-la, isto é, ilumina-la ou ser por ela iluminado.
Guardar uma coisa € vigia-la, isto ¢, fazer vigilia por
ela, isto é, velar por ela, isto ¢, estar acordado por ela,
isto é, estar por ela ou ser por cla.

Por isso melhor se guarda o voo de um péssaro

Do que um péassaro sem voos.

Por isso se escreve, por isso se diz, por isso se publica,
por isso se declara e declama um poema:

Para guarda-lo:

Para que ele, por sua vez, guarde o que guarda:
Guarde o que quer que guarda um poema:

Por isso o lance do poema:

Por guardar-se o que se quer guardar (CICERO, 1996, p. 337)

Os trechos “estar por ela” e “ser por ela” nos remetem tanto ao mundo aberto pela obra
de arte quanto ao modo de ser que se abre para nds a partir dela. O guardar a obra ¢ algo que
nos coloca numa relagdo homem-obra. Nao nos referimos aqui ao artista. Mas aqueles que
recepcionam sua obra, que sdo tocados por ela neste mundo que ela abre e isto acontece ao
“ilumina-la ou ser por ela iluminado”.

Também o esquecimento ¢ um modo de resguardar. Ao esquecer resguardamos a obra
de arte porque, sendo o lugar da verdade, ela é também o lugar do desvelamento do ser e,
nesse sentido, ela resguarda a possibilidade do ser se desvelar como auséncia. O fato de
nomearmos o ser toda vez, requisita-nos uma subjetividade a qual correspondemos como

sujeitos que definem, com a nomeagao, o que o ente ¢é.
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Como esquecido, o ser ndo ¢ provocado e ndo requisita ninguém a uma provocagao.
Pensar que ¢ o sujeito que nomeia evidencia que ja estejamos num modo de ser, qual seja, este
que toma o calculo e o rigor como medida para um modo de ser e para um comportamento. “E
a linguagem que nomeia pela primeira vez o ente” (HEIDEGGER apud DUARTE, 2014, p.
78). Desvelamento e verdade também sdo velamento e esquecimento, existem modos de
verdade, sendo assim, existem modos de desvelamento. Sdo modos de verdade como
grada¢do, mas ndo como hierarquia. A verdade como desvelamento do ser, no entanto, ¢ mais
originaria porque antes € preciso que o ser se desvele para que se dé de um outro modo, numa
horizontalidade.Podemos entdo, interpor um questionamento: o que resguarda a verdade?

“A arte ¢ o resguardar criador da verdade na obra. Logo, a arte € um devir ¢ um
acontecer historico da verdade. [...] a verdade nunca ¢ colhida do que est4 perante e do que ¢
habitual” (HEIDEGGER apud BORGES-DUARTE, 2014, p. 76). A esséncia da arte
corresponde o por-em-obra da verdade, isto significa que a verdade acontece no modo da obra
de arte, ou seja, fixada numa figura que resguarda o combate de mundo e terra no aberto da
obra. A resisténcia da abertura do aberto encontra morada na terra, esta que se fecha de modo
tdo essencial. Quando a abertura do aberto se fixa na terra uma figura ¢ criada. Por-em-obra €,
portanto, algo como pér em andamento, uma condugao do velado para o desvelado do ente.

Assim, a verdade entdo surge do nada se, com isso, entendemos o nada do ente que esta
ai perante nés e que com o fazer da obra ¢ abalado e aparece como algo verdadeiro. Nao € que
a verdade seja colhida do habitual, mas, “antes se passa que a patenteacdo originaria do aberto
e a clareira do ente s6 acontecem na medida em que ¢é projetada (entworfenwird) a abertura
que chega ao estar-langcado (Geworfenheit)” (HEIDEGGER apud BORGES-DUARTE, 2014,
p. 76). O que estd-lancado € o ente. A abertura que € projetada e que chega ao estar-langado ¢
a abertura fixada na obra e que expde a clareira e o aberto. Isso acontece no processo de
criagdo da obra em seu produzir criador.

Deste modo, a partir dessas consideragdes, iremos direcionar nossa reflexao para o que
¢ aberto pela obra de arte, ou seja, 0 mundo que ela edifica quando surge e em que medida
esse mundo se conserva ou se modifica quando ela ¢ extraida do seu lugar de origem. Quer

pela mudanga fisica, quer pela alteragdo no modo de se relacionar com seu mundo.

4 A CARRANCA NA CURVA DO RIO: UMA DISTINCAO ENTRE ARTE E
TECNICA PELO FAZER DO ARTISTA
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A insisténcia em tratar da relacdo entre a arte ¢ a verdade a partir da criagdo possibilita
pensar o modo de ser que ndés mesmos somos a partir daquilo que revelamos. A relacao
criativa do homem com o mundo ¢ apresentada por mais um dos inimeros circulos
hermenéuticos de Heidegger e que buscamos apresentar ao longo da tese. Ou seja, 0 modo a
partir do qual revelamos algo define 0 modo como nos dispomos no mundo, a0 mesmo tempo
que a disposicao ¢ o que nos liga ao mundo e conduz a nossa sintonia harmoniosa. Essa
circularidade nos impede de cair na relacdo causa e efeito que o autor afasta do horizonte de
compreensdo do homem e do mundo. Portanto, ndo podemos supor que a nossa disposi¢ao ou
humor determina ou causa um aspecto de mundo ou o contrario. Como mostramos no capitulo
“Do instrumento a composi¢ao: os modos de ser da técnica”, homem e mundo se relacionam
estruturalmente de modo ontoldgico, o que ¢ mostrado pela estrutura do Dasein. Sendo assim,
ndo € o caso de um causar ou ser consequéncia do outro.

Ao afirmar, a partir de Holderlin, “poeticamente o homem habita”, Heidegger nos
apresenta uma nova dimensdo da producao, pois agora ela significa um tipo de disposi¢ao
(Befindlichkeit) ou tonalidade afetiva. Como disposi¢do a produgdo se revela de modos
distintos, como aponta Fernando Pessoa, indicando um ambito para compreensdo destes,
quais sejam, o modo da ciéncia (vor-stellen), que ¢ um modo propositivo, 0 modo da técnica
ou da tecnologia (Ge-stell), que compde as coisas, o mundo e as pessoas, tal como uma
instalacdo, e o modo da arte (Her-stellen), que ¢ um modo de exposicdo. Todos esses modos
assentam no por (Stellen), que no processo de criagdo ¢ um “pdr-se em obra do real como
desencobrimento” (PESSOA, 2006, p. 131).

No modo de ser apresentado pela técnica ao qual o homem corresponde como técnico,
sua existéncia ¢ definida previamente pelo arranjo “gestéllico™. Sendo a técnica um modo de
ser que se revela em nossa época, a correspondéncia a ela desperta esta afinagdo ou disposicao
que dissimula o nosso modo de ser em um s0, o do funcionario da técnica. A determinac¢do do
modo de ser é prévia porque a previsdo ¢ uma caracteristica da técnica que antecipa o
significado dos entes por ela revelados. O homem nesse sentido ndo tem privilégios em
relagdo aos outros entes porque se deixa planificar a partir da identificacdo reguladora da
técnica ao ser inserido na armagdo propria da instalacio da Ge-stell, tornando-se um

disponivel.

A esséncia da técnica, vejo-a naquilo a que chamo Ge-stell, uma expressdo
freqiientemente ridicularizada e talvez desajeitada; quando ¢é tomada em
consideragdo como deve, reenvia o que pretende dizer para o proprio seio da historia
da metafisica, que ainda hoje determina a nossa existéncia. O reino do Ge-stell
significa: o homem sofre o controlo, a exigéncia e a injun¢do de uma poténcia que se

*° Este neologismo ¢ apresentado por Irene Borges-Duarte em Arte e técnica em Heidegger.
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manifesta na esséncia da técnica. E justamente na experiéncia que o ser humano faz
de ser assim convocado e requisitado (gestelt) por qualquer coisa que ele ndo € e que
ele proprio ndo domina, que descobre a possibilidade de compreender que o ser usa
o homem e precisa dele. Nisso, que constitui o mais proprio da técnica moderna,
encontra-se oculta precisamente a possibilidade dessa experiéncia, e de se aprontar
para possibilidades novas. Levar-nos a ver isto: o pensamento ndo pretende mais
(HEIDEGGER, 1994, p. 234).

Nesta passagem da entrevista de Heidegger ao jornal Der Spiegel ele aponta para a
caracteristica metafisica do homem. Isto significa que se por um lado a pergunta pelo sentido
do ser ndo ¢ feita, por outro, o ser que se manifesta em nossa época como tecnoldgico nos
convoca a corresponder-lhe a partir de um modo especifico segundo o qual regulamos nossa
existéncia. A técnica moderna (Ge-stell) ¢ uma instalagdo na qual o proprio homem tem seu
lugar previamente determinado. E nessa perspectiva que antes afirmamos que ele ndo tem
privilégios com relacdo aos outros entes, pois ele também ¢ revelado como um disponivel a
partir do modo de ser do funciondrio técnico.

Quando nos referimos ao modo de ser do homem como técnico podemos ser levados a
considerar como imagem a figura de alguém que desenvolve uma atividade técnica na lida
com utensilios tal como um pedreiro, um técnico em edificacdes, um eletricista ou mesmo o
técnico em informatica. Contudo, essas imagens apenas ilustram um modo Ontico da
existéncia cotidiana amparada nas ocupagdes do mundo a partir de atividades individuais. “A
técnica moderna nao ¢ um ‘utensilio’ e ja ndo tem nada a ver com utensilios” (HEIDEGGER,
1994, p. 231).

O modo de ser técnico a que Heidegger se refere tem um significado mais radical e
refere-se ao ambito ontologico do ser. Sendo assim, a pergunta pelo sentido ndo se apresenta
nem como questio para o pensamento. E a este perigo que ele se refere na entrevista acima
citada. E pelo fato da questdo ndo se apresentar para o pensamento que se oculta a
possibilidade de novas experiéncias e modos de ser para o homem.

Entretanto, um paradoxo se apresenta, pois cabe ao homem o papel primordial de
significar o ser e dar-lhe um sentido. Ora, o sentido que se pode atribuir a ser estd
intrinsecamente ligado ao modo que se compreende e se dispde no mundo, ou seja, a partir de
uma afinacdo com ele. Compreensdo e disposi¢do sdo existenciais que definem a relagdo do
homem com o mundo e com os outros entes. O perigo da Ge-stell reside a0 mesmo tempo no
fato de que, por ser uma composi¢do ou instalacdo, ela também alcanga o homem e, portanto,
sua disposicdo e ambito de compreensdo fica limitado ao que é previamente antecipado e
calculado. Existe ai uma circularidade que parece ndo deixar saidas. Pois se a questdo deve se

apresentar para o pensamento e se este também estd moldado a partir de uma “maneira certa
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do pensar”, o modo racional, entdo, ficaria indisponivel para ele o acesso a questdo da técnica
e do sentido do ser. Estamos aparentemente diante de uma aporia. E bem verdade, contudo,
que a saida dessa aporia € sinalizada por Heidegger na ultima frase do texto “A questdo da
técnica”. Ao apontar a arte como ambito para se pensar a técnica ele ressalva que a arte ndo
pode se fechar a “constelagdo da verdade” que, segundo ele, é o que se questiona naquele
texto. O fundamental destas duas dimensdes, arte e técnica, ¢ que se apresentem como
questdes para o pensamento, pois se nos aproximamos da esséncia da técnica, mais misteriosa
se torna a esséncia da arte. Isto corresponde ao perigo deste questionamento. Todavia, ele

afirma,

Quanto mais nos avizinhamos do perigo, com maior clareza comegardo a brilhar os
caminhos para o que salva, tanto mais questdes haveremos de questionar. Pois

questionar ¢ a piedade do pensamento (HEIDEGGER, 2002, p. 38).

E com este ponto de partida que nos propomos a pensar o fendmeno da Ge-stell
relacionado a arte. Com isso queremos entender como elas se diferenciam no ambito da
produgdo. Como acontece a producdo do artista e do técnico? Esta pode ser a pergunta que
marque o lugar do distanciamento. Algumas das possiveis traducdes para Ge-stell sao
instalagdo, composi¢do ou armagio?'. Sendo um modo de ser, uma instalagdo pode ser uma
armadilha. Esta ¢ um dispositivo criado com a finalidade de prender algo, alguém, de deter,
reter. Para isso ¢ usada uma isca, uma oferta que se dispde com intencdo de chamar a atencgao

e atrair aquilo que se pretende deter.

Onde mora o perigo
Cresce o que salva (HEIDEGGER, 2002, p. 31).

A oferta para se dispor numa armadilha para aprisionar passaros, um alg¢apao, ¢ o
alpiste. O passaro com fome ndo prevé o ardil e langa-se em busca da comida. Ele ¢é corpo e
fome. Se o algapdo desarma ele ¢ pego. Se permanece armado ele sacia a fome e sai da
armadilha. Como controlar a arma¢ao? Nao se controla. A Ge-stell ¢ um modo de ser que
acontece historicamente. Podemos supor, a partir de alguns autores como Max Weber ou
mesmo Freud, os fenomenos que nos conduziram a sua instalagdo, sdo eles, a racionalidade
intrinsecamente ligada a dominagdo e a manipulacao ou a secularizacdo e o desencantamento
do mundo amparados na relagdo sujeito-objeto”. Entretanto, ndo se pode afirmar

categoricamente que estas sdo causas determinantes que conduziram a civilizacdo ocidental a

! Os dicionarios apontam ainda uma instala¢do do tipo de uma estante de livros ou ainda uma estrutura como o
esqueleto humano.

22 Cf. Minha dissertagdo de mestrado, “A técnica moderna como modo de desvelamento do homem” (CASTRO,
2011).
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este tempo historico que se configura como uma com-posi¢ao técnica. Podemos considerar as
palavras de Ailton Krenak, para ilustrar o tempo historico a que nos referimos aqui. Segundo

o pensador e ativista indigena, este tempo

E especialista em criar auséncias: do sentido de viver em sociedade, do proprio
sentido da experiéncia da vida. Isso gera uma intolerancia muito grande a quem
ainda ¢ capaz de experimentar o prazer de estar vivo, de dangar, de cantar. E esta
cheio de constelagdes de gente espalhada pelo mundo que canta, danga, faz chover.
O tipo de humanidade zumbi que estamos convocados a integrar ndo tolera tanto
prazer, tanta fruicdo de vida. Entdo, pregam o fim do mundo como uma
possibilidade de fazer a gente desistir de nossos proprios sonhos. E minha
provocagdo sobre adiar o fim do mundo é exatamente sempre poder contar mais uma
historia. Se pudermos fazer isso, estaremos adiando o fim (KRENAK, 2019, p. 26-
27).

Viver o desencantamento do mundo ¢ viver o fim do mundo, como mostra Krenak.
Um mundo repleto de auséncias ¢ um mundo ja amparado por uma explicagdo, por uma
defini¢do e seguranca. Um mundo em que tudo funciona, onde tudo ja esta finalizado ¢ o
resultado, segundo Krenak (2019, p. 19), de “um absurdo que chamam de razao”. Segundo

Heidegger, na entrevista supracitada:

Tudo funciona. E muito inquietante que funcione, e que esse funcionamento arraste
sempre um novo funcionamento, ¢ que a técnica arranque cada vez mais o homem a
terra, o desenraize. Nao sei se iSso vos assusta, mas a mim, em todo caso, assustou-
me ver as fotografias enviadas da Lua para a Terra. J4 ndo precisamos da bomba
atdmica, o desenraizamento do homem ja estd ai. Ja4 ndo vivemos senio em
condicdes puramente técnicas. J4 ndo ¢ numa Terra em que o homem hoje vive.
Tive recentemente uma longa conversa na Provenca com René Char, o poeta e
combatente da resisténcia, como sabem. Neste momento instala-se na Provenga uma
base de misseis, ¢ a regido ¢ devastada de uma forma inimaginavel. O poeta, que ndo
pode certamente ser suspeito de sentimentalismos, nem de querer celebrar um idilio,
dizia-me que o desenraizamento do homem que ali tem lugar significa o fim, se o
pensamento e a poesia nio acederem mais uma vez ao poder sem violéncia que
€ o seu (HEIDEGGER,1994, p. 232, grifo nosso).

O filosofo, ao assustar-se com as fotografias do planeta Terra a partir da Lua, assusta-
se em ultima instdncia com o avango da técnica, com a dimensdo e alcance que ela ganha
quando deixa de ser apenas algo do ambito dos instrumentos. Alcangar o espago ¢ uma
metafora perfeita — ainda que ndo se trate de metafora — para explicar o sentido da Ge-stell,
esta com-posi¢ao que se refere ao modo como nos relacionamos com o mundo, com a terra,
com o espaco que ocupamos € que definimos com nossas agdes cotidianas. Para Krenak a
Terra é um organismo vivo, considerada por varias culturas como uma mae provedora. A

terra, o rio, as montanhas sao, segundo ele, dotadas de personalidade, ou seja, caracteristicas
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organicas que, quando apagadas pela racionalidade, transformam-se em recurso. A terra®” é

provedora, segundo ele,

Em amplos sentidos, ndo s6 na dimensdo da subsisténcia e na manutengdo das
nossas vidas, mas também na dimensdo transcendente que da sentido a nossa
existéncia. Em diferentes lugares do mundo, nos afastamos de uma maneira tdo
radical dos lugares de origem que o transito dos povos ja nem ¢ percebido,
atravessamos continentes como se estivéssemos indo ali ao lado. Se é certo que o
desenvolvimento de tecnologias eficazes nos permite viajar de um lugar para outro,
que as comodidades tornaram facil a nossa movimentacao pelo planeta, também ¢é
certo que essas facilidades sdo acompanhadas por uma perda de sentido dos nossos
deslocamentos (KRENAK, 2019, p. 43).

Entendemos que o sentido de terra apontado por Krenak lembra o sentido de mundo de
Heidegger, na medida em que este ¢ o horizonte em direcdo ao qual o homem se lanca e
encontra suas possibilidades de ser. Para o pensador brasileiro, a terra ¢ este horizonte. Se
para o filésofo alemdo o sentido de ser-no-mundo ¢ expresso pela palavra Dasein que traz em

sua estrutura a dimensao do mundo, para o brasileiro esta estrutura esta em seu proprio nome.

O nome krenak ¢ constituido por dois termos: um € a primeira particula, kre, que
significa cabega, a outra nak, significa terra. Krenak ¢ a heranga que recebemos dos
nossos antepassados, das nossas memorias de origem, que nos identifica como
“cabe¢a da terra”, como uma humanidade que ndo consegue se conceber sem essa
conexdo, sem essa profunda comunhdo com a terra. N@o a terra como um sitio, mas
como esse lugar que todos compartilhamos, e do qual nds, os Krenak, nos sentimos
cada vez mais desraigados — desse lugar que para nés sempre foi sagrado [...]
(KRENAK, 2019, p. 43).

O desenraizamento a que Krenak se refere ndo se restringe apenas aos krenak,
podendo também referir-se a todas as pessoas que ocupam o mundo no distanciamento de si
mesmo determinado pela disponibilidade técnica. Nesse sentido, ndo apenas a terra, 0 mundo
perdem seu sentido na relagdo com o homem, mas este também tem seu modo de ser
amplamente modificado e alterado quando limita-se a uma relagdo com o mundo € com o0s
entes a partir do ditado da técnica.

Segundo Irene Borges-Duarte (2014, p. 49), a técnica moderna ¢ uma “producdo
sapiente da reproducdo programada”. Para ela o “mundo gestellico conduz a civilizagao
tecnologica a escala planetaria. Neste mundo o homem vive encadeado aos outros entes”
(BORGES-DUARTE, 2014, p. 49), tendo uma relacdo “ndo livre” com os entes onde o
produzir se compara a um exigir ¢ impor, onde os entes se comportam de modo programado e

nao sdo apreendidos em seu deixar-ser. E justamente pelo fato de a técnica se apresentar de

# Ainda que possamos notar uma diferenga entre Terra, o planeta, e terra, a mée-terra provedora, ndo parece
haver em Krenak alguma diferenca entre ambas. Para ele, o planeta Terra ¢ a mae-terra provedora neste sentido
organico que apresentamos no texto.
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modo tdo diverso da arte que é a partir desta que se deve estabelecer o ambito de seu

questionamento.

Sem compreender o fendmeno originario da arte ndo ¢é pois, segundo Heidegger,
possivel entender a técnica na sua verdade essencial, nem, conseqiientemente, o
Estado, que ¢é o lugar por exceléncia de sua realiza¢gdo moderna. S6 o principio abre
0 acesso ao momento final do mundo poente. S6 a relacdo poética e livre homem-ser
permite revelar a verdade da constelac@o cibernética (BORGES-DUARTE, 2014, p.
50).

Para Heidegger nao ha como retroceder a esta época que para Krenak corresponde ao
“fim do mundo” ou ainda a uma “queda”. Essa queda ¢ o que marca a mudanca de
paradigmas de uma época, ou ainda a configuracdo de uma nova caracteristica de ser. Nossa
época ¢ hoje marcada pelo modo de ser da Ge-stell. E a partir dessa manifestacdo de ser que
correspondemos 0 nosso modo de ser-no-mundo e definimos nossa existéncia. Um passo atras
na compreensdo desse modo de ser nos conduz ao entendimento de que nao hd como alterar
essa revelagcdo, mas sim questionar o modo de ser que se apresenta para nos. O verso de
Holderlin antes mencionado, “poeticamente o homem habita”, nos convoca a pensar a
circunstdncia em que estamos no mundo, qual seja, na circunstincia da criagdo.
Poeticamente, ou seja, segundo o modo da poiesis, da producdo, estamos ou habitamos o
mundo. A produgdo, contudo, ¢ diversa. Nao ha garantias de uma produgao criativa no sentido
da arte e do artistico, tampouco no sentido de que sera apenas uma criagcdo técnica. Ha que se
entender os tipos de possibilidade em que se pode sintonizar e se afinar com ela. Segundo
Krenak ndo ha que se temer a queda porque “ndo fizemos nada em outras eras sendo cair”
(KRENAK, 2019, p. 62). Assim como para Heidegger ndo se pode evitar a época da técnica,

para Krenak ndo se pode evitar a queda.

Entdo, talvez o que a gente tenha de fazer é descobrir um paraquedas. Néo eliminar
a queda, mas inventar ¢ fabricar milhares de paraquedas coloridos, divertidos,
inclusive prazerosos. Ja que aquilo de que realmente gostamos ¢ gozar, viver no
prazer aqui na Terra. Entdo, que a gente pare de despistar essa nossa vocagdo e, em
vez de ficar inventando outras parabolas, que a gente se renda a essa principal e ndo
se deixe iludir com o aparato da técnica (KRENAK, 2019, p. 62-63).

Por estarmos no mundo no modo da criagdo nos perguntamos: como acontece a
disposi¢do do artista com o mundo? De que modo ele habita 0 mundo ou em que sintonia e
afinacdo se mantém para que sua criagdo aconte¢a no sentido de uma exposi¢ao e ndo de uma
instalagio? E possivel premeditar uma afinagdo com o mundo? Dominar uma técnica é
garantia de um tipo de relagdo com o mundo e com a arte? Essas sdo as questdes que
mobilizam nosso pensamento nesta fase da reflexdo sobre a relagdo entre arte e técnica.

Supomos que a partir desses questionamentos tenhamos uma nova abertura para pensar as
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proximidades e distanciamentos entre elas. Nesse sentido iremos seguir uma pista que se

apresenta na distingdo entre o artesdo e o artista.

4.1 O artesio e o artista: por que a técnica nio garante a arte?

A pergunta que se apresenta neste titulo pode perfeitamente conduzir a outra que em
nada ¢ secundéria: o que ¢ a arte? Para o mais leigo estudante de arte ou de histdria da arte o
entendimento de que esta ndo ¢ uma resposta direta, facil e objetiva ¢ claro por si mesmo.
Pois, esta pergunta faz parte daquele ambito de perguntas cujas respostas aparecem nos
desvios, nos caminhos ndo tragados e, por vezes, limitrofes. Seria a arte o que se aprende nas
escolas de arte? A arte € algo que se aprende? De repente podemos encontrar uma pista do
que ¢ a arte investigando o trabalho daqueles que se denominam artistas, uma vez que o modo
de se colocarem no mundo ¢ definido pela possibilidade da arte, pois tém sua identidade
derivada dai.

Num texto de 1964, intitulado Notas sobre arte, escultura e espago, seguindo a
definicdo de arte corrente em sua época, Heidegger apresenta o carater circular desta
definigao:

A arte ¢ isto que fazem os artistas importantes. E. Mas, demandamos um retorno:
que ¢ um artista? Manifestamente, aquele que co-responde ao apelo da arte. O artista
recebe esta determinagdo disto que € a arte. E o que € um artista importante? Nao ¢é
aquele mais vendido ¢ mais comprado, mas aquele que satisfaz mais puramente ao
mais alto apelo da arte (HEIDEGGER, 2009, p. 14, tradugio nossa).**

Ainda que Heidegger fuja de uma dicotomia entre arte e técnica, percebemos que
sempre que se aproxima de uma resposta a questdo da arte ele o faz através de uma
circularidade hermenéutica em que convergem o artista, a arte e a verdade. Esta convergéncia
circular o afasta certamente de uma dicotomia. Contudo, ndo nos aproxima de uma resposta
acabada e definitiva. Portanto, seguimos nossas pistas hermenéuticas para interpretarmos as
passagens que nosso autor nos oferece. Uma delas ¢ pensar a figura do artista. Quem ¢ o
artista? Para Heidegger, ndo ¢ o mais vendido e tampouco o mais famoso.

O artista ¢, em todo caso, um tipo de trabalhador manual, um artesdo. Com isso
pretendemos indicar que com seu corpo realiza qualquer tipo de atividade que lhe da distingao

e identidade ao produzir uma obra. A distingdo e a identidade diferem um artista do outro

além, ¢ claro, do tipo de obra que produz, dos materiais que utiliza, das cores, das texturas...

* No original: “L’art, ¢’est ce que font 1és artistes importants. Soit. Mais nous demandons en retour: qu’est-ce
qu’un artiste? Manifestemene, celui qui satisfait a I’appel de 1’art. L’artiste recoit as détermination de ce qu’est
I’art. Et qu’est-ce qu’un artist important? Non pas celui qui est le plus vendu et acheté mais celui qui satisfait le
plus purement au plus haut appel de I’art”.
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Mas o que existe em comum entre quaisquer um que carrega esta designacao, artista, ¢ o fato
de que em sua producdo, cria algo, ou seja, revela algo que antes estava encoberto e que,
durante a criacdo, torna-se presente. Contudo, se pode notar que também o pedreiro, o
cientista ou o padeiro criam algo que antes estava encoberto. Também eles produzem e criam
e, no entanto, ndo sdo intitulados artistas, mas mais se aproximam de um técnico. Sendo
assim, retomamos o conceito antes mencionado de herstellen em que a criagdo referente ao
fazer da arte apresenta-se como exposi¢do € nao como um fazer tal como o proposto pela ge-
stell ou ainda como vorstell, ou seja, composicdo e proposicao.

O trabalho manual pelo qual algo ¢é revelado é guiado por um tipo de saber. A palavra
techné significou durante a antiguidade grega tanto “arte” quanto “trabalho manual”. A
respeito da fechné, Heidegger observa que ela também indica a producdo da grande arte e das
belas-artes. Do mesmo modo, ocorre uma relag@o entre a palavra techné e episteme. Entdo, ela
também significa conhecimento num sentido mais amplo. A interpretagdo de Fernando Pessoa
dessas observacoes ¢ resumida numa frase que nos da uma compreensao mais proxima do que
efetivamente ¢ a fechné, qual seja, “techné ¢ o conhecimento de quem sabe trazer o ndo-
vigente que esta latente para a vigéncia do desencobrimento, fazendo aparecer o que antes nao
aparecia” (PESSOA, 2006, p. 131). Por isso, 0 dominio ou conhecimento técnico é importante
também na producdo artistica. Nao se pode criar uma escultura em madeira sem saber como
entalhar e fazer surgir uma imagem para o descoberto, tornando-a real. Sem o conhecimento
desse modo de produgdo ndo se pode criar.

Portanto, a defini¢ao classica de techné como sendo um tipo de trabalho manual,
apenas, ¢ “equivoca e superficial” (HEIDEGGER, 2014, p. 61), pois techné refere-se a um

modo do saber. Este, por sua vez, significa:

Ter visto no sentido lato de ‘ver’, que significa: perceber aquilo que estd presente
enquanto tal. A esséncia do saber, para o pensar grego, assenta sobre a esséncia da
alétheia, quer dizer sobre o desencobrimento do ente.[...] (HEIDEGGER, 2014, p.
61).

O contraponto para pensar a arte ¢ a physis. A partir da leitura do livro IV da Physis de
Aristoteles, Heidegger salienta o problema de tradu¢do da palavra physis para o latim
“natura”. Essa tradugdo encobre o movimento emergencial de vir-a-ser que, segundo ele, a
physis guarda.

Os gregos pensam os ®Ooel ovta, isto que vem a presenca a partir da natureza,
como aquilo que surge de si mesmo e aparece assim. O ente que de certa maneira
vem & presenga ¢ distinto daquele que ndo deve a sua presenga a physis mas que
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acessa a presenga através da produgdo e propor do homem (HEIDEGGER, 2009, p.
17, tradugdo nossa).”

A traducdo de physis pelo substantivo natura encobre o movimento emergencial de
vir-a-ser que, segundo Heidegger, a physis guarda. Para os gregos a physis € o que vem ao
encontro a partir de si mesmo como algo que surge a partir de si mesmo e assim aparece. Ja
aquilo que aparece sem ser devedor da physis, ou seja, pela produgao feita pelo homem ¢ dito
em grego pela palavra “fechné”, que também ¢ a palavra para arte. Em alemdo, a palavra
Kunst (arte) deriva de Kenem e significa conhecer, saber. Portanto, tanto fechné quanto arte
ndo designam um fazer apenas, mas um saber.

Saber no sentido aqui proposto esté referido a verdade. Esta, como vimos no capitulo
anterior, ¢ um desencobrimento do ente que acontece simultaneamente ao encobrimento. A
escolha de Heidegger em tratar da verdade a partir da obra de arte e desta, por sua vez, a partir
do artista deve-se ao fato de que a criacdo ¢ o lugar e o momento em que velamento e
desvelamento aparecem como um mesmo movimento. E na arte que se percebe a
temporalizagdo de ser e a sua espacializacao. Nesse sentido ¢ o lugar onde e quando acontece
um erigir de mundo pelo surgir e espaciar da obra. Na criagdo artistica as instincias da
subjetivacdo do homem sado diluidas na fruigdo daquilo que vem a ser. A criagdo congrega
homem, obra, técnica e arte, a0 mesmo tempo em que aniquila a todos no processo. Durante a
criagdo nao existe homem, nem obra, nem arte, mas um acontecimento. Nele o homem ¢
como uma ponte, uma passagem. Nesse sentido sua subjetividade ¢ diluida e o fazer-se obra
da obra também ¢ o fazer-se do artista que surge com o acabamento daquela. Ai acontece algo
como uma retirada. Como afirmamos anteriormente, o proprio esquecimento cai no
esquecimento. O corpo do artista se ausenta enquanto subjetividade dando lugar a criagdao. Na
producgdo técnica, ao contrdrio, a auséncia da subjetividade de quem produz ¢ reflexo da
auséncia de sua propriedade. O técnico obedece a uma ordenacdo que foi previamente
pensada por outra subjetividade que nao a dele. Nesse sentido, o aniquilamento de si mesmo
do técnico corresponde a afirmagdo de uma subjetividade alheia que lhe impds um modo de
ser. Ao fazer o pao todos os dias da mesma maneira, o padeiro técnico apenas reproduz os
passos de alguém. Quica o primeiro padeiro tenha sido um artista ao criar o primeiro pao, ou
ainda o ¢ aquele que modifica a receita e improvisa a seu modo. Contudo, aquele que apenas o

reproduz sem pensar no processo de producdo estd apenas agindo conforme uma dindmica

» No original: “Les Grecs pensent 1&s ®0oet ovta, ce qui vient em présence a partir de La nature, comme ce qui
surgit de soi_méme et apparait ainsi. L’¢tant qui, de cette maniére, vient em présence est distingue de celui qui
n’est pas redevable de as présence a 14 ®Oo1c mais que accéde a la présence par Le produire et le poser issus de
I’homme”.
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predeterminada. Agir como técnico ¢ como seguir uma receita. Isso ndo tem um sentido
negativo. O que pretendemos esclarecer ¢ que este modo de pensar tem o seu lugar e atende a
uma conjuntura especifica.

O momento de criagdo ¢ um acontecimento ou um evento. Ai percebemos algo como
uma temporalizagdo do ser em seu desvelamento no ente que é a obra de arte, ou seja, o
instante em que ele se revela ou ¢ revelado pelo fazer do artista. O artista € envolvido de tal
forma no processo de criagdo que se esquece de quem ele € e do que € a obra. A obra de arte
vem a descoberto no processo que também revela o artista. Ndo ha ai encomenda®,
antecipacao ou calculo que determinem previamente o que sera a obra depois de pronta ou o
que sera definido com o seu acabamento em que finalmente a obra recebera o arremate final
em que se tornara obra finalizada, pronta. E neste sentido que Heidegger afirmara que “a
origem da obra de arte e do artista ¢ a arte” (HEIDEGGER, 2014, p. 58).

Como acontecimento, a arte nao ¢ manifesta por um sujeito singular, ainda que seja o
homem que crie. A arte ¢ erup¢do de verdade e ser e, neste sentido, ¢ ela que envolve o
homem em sua dimensdo e, portanto ndo pode ser definida, limitada ou entificada, isto é&,
compreendida na dimensao de um ente.

E em Ser e Tempo que Heidegger se propde a pensar o homem a partir de uma
perspectiva nao dicotdmica a fim de desvid-lo do sentido que lhe foi atribuido pela
modernidade metafisica como “ser-sujeito” que o coloca numa oposi¢do ao ‘“‘ser-objeto”.
Portanto, o Dasein seria uma definicdo ou estrutura ontolégica do homem existente. O sentido
proposto por esta estrutura, por assim dizer, situa 0 homem no mundo como ser-no-mundo, ao
mesmo tempo que o define como o “ai-do-ser”, ou seja, um lugar de manifestacdo do ser. O
Dasein ¢ o acontecimento existencial do homem a partir do qual ele pode ser no mundo. Este
carater ambivalente do homem ¢, em Ser e Tempo, manifesto na cotidianidade humana através
da sua existéncia impropria, em que o homem escolhe uma possibilidade de ser em
detrimento da abertura para possibilidades que caracterizam sua propriedade.

Em “A origem da obra de arte” (OOA), Heidegger definird um novo modo dessa
ambivaléncia se apresentar no homem. Para Irene Borges-Duarte (2014, p. 41) esta

ambivaléncia corresponde ao “aspecto janico do ser a maneira humana”. Segundo a autora, a

%% Seria ingénuo afirmar categoricamente que nfo existe encomenda quando o assunto é obra de arte, uma vez
que a propria historia da arte pode provar o contrario. O que afirmamos aqui é que a encomenda ndo define
previamente o resultado final da obra. De fato, foi encomendada a Rafael a pintura da Capela Sistina, ou mesmo
a Da Vinci sua famosa Monalisa. Entretanto, o instante de criagdo destas obras, o momento em que elas
acontecem como tal, ndo ¢ passivel de encomenda porque ¢ algo que surge da relagdo do artista com o fazer da
obra.
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apresentacdo do homem como demiurgo, ou seja, sua existéncia enquanto criagdo artistica

revela

As duas caras de Janus do Dasein: a sua presenca finita e situada no humano, e
aquilo que, através dessa finitude, tem ai lugar o aparecer do que, habitualmente
oculto, s6 sob esses contornos finitos se deixa ver (DUARTE, 2014, p. 40).

A tese de Irene Borges pode ser comprovada a partir do texto de Heidegger
Poeticamente o homem habita. Neste texto, Heidegger reflete sobre o modo a partir do qual o
homem estd disposto no mundo. Habitar poeticamente ¢ habitar segundo uma disposi¢do
especifica, qual seja, a da “poiesis”, produgdo. Esta, no entanto, ndo se delimita ao ambito da
criagdo artistica. E possivel habitar o mundo, por exemplo, segundo o modo da produgio
exploradora que torna o mundo um disponivel, revelando-o a partir de dispositivos de
controle que assegurem um uso desejavel. Também ndo se limita ao poeta o habitar no modo
da poiesis, pelo fato desta palavra ter sido posteriormente traduzida por poesia. Para
Heidegger hd que se perseguir o sentido da palavra habitar, pois, segundo ele, até a “crise
habitacional” na qual nos encontramos existe pela recusa de pensar qual o sentido da palavra
habitar*’. No verso do poema, Holderlin sugere uma relagdo entre o habitar e a poesia. A
despeito de quaisquer opinides que possam afirmar que isso se deve ao fato de que o poeta
habita o0 mundo de modo distinto, fantastico e irreal, Heidegger chama a aten¢o a esséncia do
“poético” da poesia no sentido originario de poiesis, um fazer. Para ele o verso indica que “¢ a
poesia que permite ao habitar ser um habitar. Poesia ¢ deixar-habitar em sentido proprio”
(HEIDEGGER, 2002, p. 167).

Podemos com razdo interpor o questionamento: como a poesia possibilita a habitagao?
De que maneira podemos habitar o mundo pela poesia? E preciso ser poeta? Decerto nio sio
apenas poetas que habitam o mundo, mas cientistas, marceneiros, sapateiros, soldados e toda
sorte de pessoas que realizam as atividades mais diversas. Ha que existir um sentido diverso
do habitual para a palavra poesia que nos permita acessar o habitar poético. Quer seja para sua

compreensao quer para sua realizacao, pois, como afirma nosso autor:

Entendida como deixar-habitar, poesia ¢ um construir. [...] desse modo, vemo-nos
agora diante de uma dupla imposi¢do: de um lado, cabe pensar, a partir da esséncia
do habitar, o que se designa por existéncia humana; de outro, cabe pensar a esséncia

77 Agora mesmo durante a pandemia de Covid 19, momento em que tivemos que nos submeter a um isolamento
social e nos mantermos em casa, estamos enfrentando essa questdo do habitar. Ndo podemos acessar os espacos
publicos e conviver com as pessoas como faziamos ha alguns meses. O nosso modo de habitar o mundo
atualmente ¢ pelo isolamento. Mesmo em casa, algumas pessoas t€ém dificuldade em conviver quer consigo
mesmas, quer com seus familiares. Por outro lado, as pessoas habitam incansavelmente as redes sociais
“virtuais” ou meios de comunicacdo em rede. Este novo ambiente se mostra durante a quarentena o lugar de
habitacdo em que mais se convive. Estamos, portanto, diante deste cenario tao recente, sendo chamados a pensar
um novo sentido para a palavra habitar.



92

da poesia, no sentido de um deixar-habitar, como o construir por exceléncia.
Buscando o vigor essencial da poesia na perspectiva mencionada haveremos de
adentrar a esséncia do habitar (HEIDEGGER, 2002, p. 167).

A exigéncia de acessar a esséncia de algo ¢ assumida pelo homem através da
linguagem. No entanto, hd que se manter atento também a esséncia da linguagem. Pois ¢
comum e ordindrio que o homem se coloque como criador e detentor da linguagem,
comportando-se como seu soberano, quando, originariamente ¢ em todo caso € o contrario
que de fato acontece. “A linguagem, no entanto, permanece a soberana do homem”
(HEIDEGGER, 2002, p. 167). Todavia, vivemos acreditando no inverso dessa relagdo e,
nesse sentido, “a linguagem torna-se meio de expressdo” (HEIDEGGER, 2002, p. 167), tal
como um instrumento qualquer de que se pode tomar posse e fazer uso. Enquanto se atém a
esse sentido da linguagem o homem vive em meio ao falatdrio cotidiano, a escrita descuidada
e a consequente reproducdo e retransmissao de tudo isto que ¢ dito. Esse descuido com a
linguagem ¢, em certa medida, um descuido com a verdade, mesmo que no sentido de
adequacado, pois, ndo ha qualquer compromisso de acolhimento e cuidado com aquilo que se
diz e com o que se reproduz. Isso pode ser observado em suas diversas matizes nas redes
sociais, onde o descompromisso com a linguagem reflete o descompromisso com a realidade,
tensionando ainda mais a dicotomia virtual x real como se o ambito do virtual acontecesse

fora do mundo.

E a linguagem que, primeiro e em Wltima instancia, nos acena a esséncia de uma
coisa. Isso, porém, ndo quer absolutamente dizer que, em cada significacdo tomada
ao acaso de uma palavra, a linguagem ja nos tenha entregue a esséncia transparente
das coisas, de forma imediata e absoluta, como se fosse um objeto pronto para o uso.
O co-responder, em que o homem escuta propriamente o apelo da linguagem, ¢ a
saga que fala no elemento da poesia. Quanto mais poético um poeta, mais livre, ou
seja, mais aberto e preparado para acolher o inesperado ¢ o seu dizer; com maior
pureza ele entrega o que diz ao parecer daquele que o escuta com dedicacdo, € maior
a distancia que separa o seu dizer da simples proposicao, esta sobre a qual tanto se
debate, seja no tocante a sua adequagdo ou a sua inadequagdo (HEIDEGGER, 2002,
p. 168).

O dizer poético esta atento para o acolhimento do inesperado. Isto significa que seu
modo de se dispor no mundo nao antecipa significativamente o modo de ser daquilo que se
apresenta seja como um objeto, seja como um disponivel. O que se deve ao fato de que ele
mesmo ndo se dispde no mundo tal como um sujeito. Ora, esta disposicao significa que tudo
que difere dele e que lhe seja exterior pode ser por ele definido e determinado. E nisso que
consiste ser livre para 0 homem moderno. Segundo Nancy Mangabeira Unger, o homem passa
por uma mudanga no entendimento sobre seu proprio modo de ser desde o medievo até a
modernidade. Nela se confirma o abandono a “dimensdo tensional entre autonomia e

transcendéncia, assumindo um carater unidimensional” (UNGER, 2001, p. 30). Para ela o
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processo de desertificagdo e dessacralizagdo do mundo evidencia a busca de autonomia e
liberdade do homem que culmina no entendimento de que quanto menos independente de
quaisquer leis externas ele for, mais livre serd, corroborando seus anseios iluministas.
Paradoxalmente, este sentido de liberdade o coloca apartado do mundo, desvinculado e
descomprometido, ja que este ndo ¢ acolhido como algo que doa estrutura e horizonte para

SEr.

Cuidar e colher (colere, cultura) ¢ um modo de construir. O homem constréi ndo
apenas o que se desdobra a partir de si mesmo num crescimento. Ele também
constrdi no sentido de aedificare, edificando o que ndo pode surgir e manter-se
mediante um crescimento (HEIDEGGER, 2002, p. 168-169).

Por si mesmas, entretanto, as construgdes ndo constituem o habitar. No sentido do
cuidado construtor o construir ¢ uma consequéncia do habitar e ndo a sua razdo de ser. O
homem s6 consegue habitar quando constroi na ‘“compenetracdo de um sentido”

(HEIDEGGER, 2002, p. 169).

O artista ndo ¢ um teyvitng (técnico) pelo fato de ser também um artesdo, mas
porque tanto o e-laborar de obras quanto o pro-duzir (Hervor-bringen) que, de
antemdo permite ao ente apresentar-se (vor-kommen) no seu estar-presente, a partir
do seu aspecto (HEIDEGGER, 2014, p. 61).

Ter a possibilidade de criar ndo faz de qualquer homem um artista. Tampouco ¢ artista
um artesao que cria trabalhos manuais. Todo artista ¢, de alguma forma, um artesdao. Porém,
nem todo artesdo ¢ um artista. “A denominacdo de arte como techné ndo implica de modo
nenhum que o trabalho do artista seja apreendido a partir do trabalho manual” (HEIDEGGER,
2014, p. 61). E certo que se pode copiar um quadro famoso a partir das técnicas de pintura
desenvolvidas por um pintor e aprendidas nas escolas de arte. Também ¢ possivel copiar um
estilo de escrita ou de fotografia. Entretanto, o momento de tais produg¢des, que sdo as copias,
ndo ¢ guiado pelo caracteristico esquecimento que toma o artista e o assimila no deixar-ser da
fruicdo da criagdo. Também este ndo pressupde um deixar-ser que da espaco para a abertura
que faz surgir algo sem célculo ou determinagdes prévias e precedentes. O deixar-ser que
caracteriza o momento da criacdo artistica envolve tanto o artista quanto o que € por ele
revelado, a obra de arte. Este momento faz aparecer arte e artista numa circularidade
ontologica que define a ambos.

As copias sao encomendas de uma técnica determinada antecipadamente e sua
execucdo requer precisdo e controle para se chegar ao resultado. Este, longe de ser um
acabamento que leva a obra de arte a origem onde comeca a ser, ¢ o desfecho de uma

produgdo monitorada para que se adeque ao original. De fato algo ¢ desvelado neste trabalho
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manual, no entanto, este algo deve estar antecipadamente “de acordo” com aquilo que se
propde a copiar. Elas ndo tém singularidade. A produgdo neste sentido assemelha-se as
caracteristicas da producdo cientifica que ¢ determinada por um método, rigor e precisdo do
calculo que antecipa o modo de produgdo. Se por um lado a obra de arte revela-se como algo
produzido pelo homem, por outro ela entrega a origem de tudo que é, uma vez que ela é uma
“exposi¢ao” do velamento e desvelamento da verdade do ser. Por isso, segundo Irene Borges-
Duarte, as categorias de Zuhandensein e Vorhandensein em Ser e Tempo nio sdo suficientes

para pensar a obra de arte, ou a arte.

Uma vez que a obra de arte, ao mesmo tempo que ¢ uma coisa, produzida pelo
homem, oferece-se-nos como inefavel lugar em que o nosso ser ele mesmo se
mostra, revelando-se, como o proprio homem, através dos dois rostos igualmente
essenciais ¢ originarios: um de desenho definido e claro; outro oculto por detras e
invisivel, como a lua nova, para 14 de seu mero contorno. O primeiro traduz-se na
feitura e contetidos ‘humanos’ de toda obra de Arte. O segundo adivinha-se no
simples fato que indica a origem de tudo aquilo que ¢, distinguindo o ser do néo ser
(DUARTE, 2014, p. 42).

Algumas caracteristicas das obras de arte, por exemplo, “sua autonomia relativamente
as mudancas sociais, a sua independéncia dos gostos e vicissitudes proprias da situacdo
histérica concreta em que foram criadas” excediam as “chaves hermenéuticas” (BORGES-
DUARTE, 2014, p. 39) propostas por Ser e Tempo. Ora, as obras de arte ndo podem ser
enquadradas em categorias de “ser simplesmente dado” ou “manualidade”. A arte ndo ¢ “mera
coisa, estagnada num estar-presente inerte, nem mero instrumento” (BORGES-DUARTE,
2014, p. 39) definido por sua utilidade. Ser simplesmente dado e manualidade ndo sdo
suficientes para pensar a obra de arte porque ao mesmo tempo que elas sao produzidas pelo
homem, elas lhes oferecem um lugar em que o ser do homem se mostra. Este ¢ um lugar
inefavel. Sendo assim, a obra de arte também tem um carater janico, pois de um lado “traduz-
se na feitura e conteudos humanos” peculiar a toda obra de arte e por outro “indica a origem
de tudo aquilo que ¢, distinguindo o ser do ndo-ser” (BORGES-DUARTE, 2014, p. 42).

Por um lado, o que se revela na obra de arte €, sobretudo, o ser proprio do homem na
sua duplicidade e ndo tanto o sentido que ele possa atribuir a ela no seu entender. Por outro
lado ¢ o acontecimento da verdade que se mostra. Se o artesdo € este que revela um objeto de
arte a partir de um trabalho manual por ele desenvolvido, que pode ser aprendido, ensinado e,
por vezes, aprimorado, o artista ¢ este que surge no momento em que sua criagdo ¢
denominada arte. O artesdo €, portanto, este que esta entre o artista e o técnico, pois ainda que

ndo crie obras de arte, ndo produz objetos meramente tecnologicos e instrumentais.
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A Arte ¢ uma abertura por onde a verdade se pde em obra — a verdade é o
desencobrimento no qual a arte acontece; essa circularidade entre arte e verdade
constitui a dindmica mais propria da relacdo do homem com o mundo. Antes de
haver uma separagdo entre sujeito e objeto, a arte instaura a necessidade possivel, ou
a possibilidade necessaria, aberta no proprio acontecimento da verdade (PESSOA,
2006, p. 139).

O que esta sendo colocado por Heidegger na questdo da arte ¢ a abertura ocasionada
pelo acontecimento da verdade. Durante a criagdo artistica acontece a verdade, ou antes, a
verdade acontece na criagdo. No instante em que uma obra de arte ¢ criada, algo escapa do
ambito da possibilidade e se realiza. A realizacdo da obra de arte é, a0 mesmo tempo, a
realizagdo do ente que abandona o oculto. O desocultar-se do ente, 0 momento em que se
torna real, ¢ o momento de alétheia, verdade como desenvobrimento.Encobrimento e
desencobrimento ndo sdo coisas separadas. E sim, uma disputa, uma dindmica e uma decisao
que “cindindo a possibilidade de ser, a faz aparecer numa realidade” (PESSOA, 2006, p. 129).
Nesse sentido, o desencobrimento ¢ algo como uma ruptura com a possibilidade em direcdo a

realidade. Uma fuga do possivel para o real.

Ao perder a cadéncia original e propria da abertura de ser, isto €, a tensdo entre
verdade e ndo-verdade como desencobrimento do que se encobre, a compreensdo
existencial decai numa apreensdo cristalizada, coisificada, de si ¢ do mundo
(PESSOA, 2006, p. 129).

Quando homem e mundo sdo compreendidos como compartimentados, ou seja,
separados um do outro, acontece o esquecimento da dinamica de sua relagdo. O que se
pretende dizer com isso ¢ que a relagdo homem — mundo acontece no mesmo sentido da
relacdo encobrimento — desencobrimento. Ambas acontecem como um combate, uma
dindmica onde um acontece com o outro tendo como fundamento o aberto. A abertura ¢ o
espaco, ndo geografico, de acontecimento do ser. Este acontecimento se d4 no mundo que € o
horizonte de realizacdo de ser. Nesse sentido, o desencobrimento de ser acontece em direcao
ao aberto e no mundo.

Esse instante de criagdo revela também o instante em que o homem desvela um novo
modo de ser para si, a saber, o artista. O desencobrimento da obra de arte ¢ a0 mesmo tempo o
desencobrimento do artista que se revela durante a criacdo. Por isso afirmamos anteriormente
que, no acabamento da obra, isto €, quando ela ¢ entdo definida como obra de arte, também
acontece o acabamento do artista, ou seja, ele ¢ definido como artista. Ao final da criagao,

quando acontece o desvelamento da verdade, temos a obra de arte e o artista. Durante a

criacdo, ¢ valido afirmar novamente, essas instancias sao diluidas no fazer-se obra da obra.
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Na criagdo artistica, em sua pro-dugdo como exposi¢do, ndo ha nem subjetividade do
homem, nem objetividade da coisa; nela ndo ha sujeito ou objeto, mas um
acontecimento apropriante. A arte ¢ o por-se em obra da verdade por ex-por a
abertura na qual o ente se desencobre em sua totalidade. Antes de ser uma agao de
um agente, a criagdo artistica pde homem e mundo num acontecimento de
reciprocidade, no qual a realidade se mostra apropriadamente (PESSOA, 2006, p.
140).

Podemos afirmar, a partir do exposto, que na criagdo artistica ¢ possivel visualizar o
acontecimento da verdade, onde o ser se ilumina junto ao artista de maneira mais clara, pois
no ambito da producdo € possivel estar junto a génese do ente e, nesse sentido, acessar ai a

sua esséncia.

4.2A carranca

A nossa hipotese ¢ que, ao tratar da obra de arte, Heidegger faz convergir a
temporalidade do desencobrimento da obra, ou seja, 0 momento que ela é produzida e com
isso vem-a-ser, o que significa entender a arte como acontecimento da verdade; a
espacialidade da obra: o espaco intrinseco a ela mesma, o espaco que ela ocupa, o que ela
funda e a relacdo do homem com o espaco e, por fim, a questdo da diferenga ontologica. Esta
¢ colocada pela relagdo entre arte e artista em que o acesso a um se da pelo outro e vice-versa,
constituindo um circulo hermenéutico que remete a relagao entre ser e ente. Para apresentar
essas questdes € 0 modo como elas podem ser percebidas vamos langar mao de uma obra de
arte e tentar recriar o universo no qual ela se mostra pela primeira vez para, com isso, elaborar
esses conceitos agora apontados na tentativa de ilustrar nossa hipotese. E importante ressaltar
que, nessa perspectiva, pretendemos responder e sustentar a tese de Heidegger de que a arte ¢
o lugar adequado para pensar a questdo da técnica. O “porqué” dessa afirmagdo ¢ o que
tentamos apontar ao longo de nossa tese.

As carrancas® sdo figuras zooantropomorfas surgidas na regido do médio Sao
Francisco por volta de 1888 e que, na ocasido, eram destinadas a ocupar a proa das
embarcagdes tipicas dessa regido, as barcas. Sobre sua aparéncia, descreve Francisco de

Barros Jr.:

Sédo figuras teratologicas, que representam cabegas de animais com cara de gente e
vice-versa. Quanto mais horripilante ¢ a figura, tanto melhor. As esculturas sdo
coloridas, predominando as cores vermelha, azul e preta. Uma que muito me
impressionou, pela perfeita concordancia dos elementos heterogéneos reunidos, foi
uma com cabeca de carneiro ornamentada de grandes chifres naturais e que tinha
cara de homem barbado, com orelhas de burro e nariz de porco! A figura era
pavorosa, mas tudo tdo bem ajustado, que nos recordava certos tipos muito nossos
conhecidos [...](BARROS JR. apud PARDAL, 1974, p. 63)

8 Cf. Apéndice.
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Com esta aparéncia as carrancas eram instaladas nas proas das barcas que, devido a
suas dimensdes e proporc¢des, eram as unicas a navegarem no médio Sao Francisco com este

tipo de adorno que, para alguns, era tratado como espantalho.

Sdo curiosos os espantalhos. Mais curioso ainda, é, porém o motivo desses
monstrengos. S@o propositadamente compostos para... para afugentar o diabo,
permitindo-lhes viagens seguras e felizes! Pelo que se vé, o diabo dos baianos tém
medo de caretas (BARROS JR. apud PARDAL, 1974, p. 63).

A partir da literatura pesquisada percebemos, ainda que sub-repticiamente, uma certa
desvalorizagdo do aspecto sagrado atribuido as carrancas através do seu uso como protegao.
Contudo, entendemos que esse fenomeno acontece sempre que foge a racionalidade o
entendimento de determinadas experiéncias que ndo se deixam apreender pelo exercicio da
razdo ou ainda pela rela¢do sujeito-objeto que guarda algum controle daquilo sobre o que se
propde experimentar. A respeito dessa dificuldade, Nancy Mangabeira Unger faz uma
importante reflexdo em seu texto que narra filosoficamente sua peregrinagao pelo Rio Sao

Francisco em visita aos povos barranqueiros as margens do rio.

Fazer uma leitura desta cultura como “primitiva” ¢ incorrer num reducionismo que
ndo alcanga o carater originario desta percepcao da vida. Tal carater ndo se reduz a
uma teoria determinada, nem depende do saber académico. Antes, diz respeito a
uma atitude do pensar. A sensibilidade poética, o sentimento do sagrado, a
capacidade de colocar-se a escuta da natureza, correspondem as dimensdes do ser
humano que ndo depende do saber académico e ndo se expressam de um modo
unico, podendo eclodir tanto na palavra erudita quanto na linguagem do povo
simples (UNGER, 2001, p. 66).

A partir do momento em que aquele tipo de embarcagdo que suportava as carrancas
desaparece do Rio Sao Francisco, elas perderam seu lugar de origem. Entdo, como descreve
Paulo Pardal, no livro ja mencionado, foram abandonadas as margens do rio. A partir do
resgate deste antropologo e de alguns navegantes as carrancas puderam sobreviver ao longo
dos anos e garantir a memoria artistica de toda uma regido. Para nds, a questdo que interessa
¢: o que muda na concepcdo da carranca a partir de sua mudanga de lugar? Qual o valor

artistico da carranca ao ser deslocada de seu lugar de origem?

4.3A curva: qual o lugar das carrancas?

As carrancas do rio Sdo Francisco
Largaram suas proas e vieram
Para um banco da Rua do Ouvidor.
O ledo, o cavalo, o bicho estranho
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Deixaram-se contemplar no rio seco,
Entre cheques, recibos, duplicatas.

Ja ndo defendem do caboclo-d’4gua

O barqueiro e seu barco. Porventura
Vém proteger-nos de perigos outros
Que ndo sabemos, ou contra assaltos
Desfecham seus poderes ancestrais

O ledo, o cavalo, o bicho estranho
Posto no saldo longe das aguas?
Interrogo, perscruto, sem resposta,

As rudes caras, os lanhados lenhos

Que tanta coisa viram, navegando

No leito cor de barro. O velho Chico
fartou-se deles, ja ndo cré nos mitos
Que a figura de proa conjurava,

Ou contra os mitos ja ndo ha defesa
Nos mascardes zoomorficos enormes?
Quisera ouvi-los; muito contariam

De peixes e de homens, na dificil
Aventura da vida dos remeiros.

O rio, esse caminho de cangdes,

De esperangas, de trocas, de naufragios,
Deixou nas carrancudas cataduras

Um traco fluvial de nostalgia,

E vejo, pela Rua do Ouvidor,
Singrando o asfalto, graves, silenciosos,
O ledo, o cavalo, o bicho estranho (ANDRADE apud PARDAL, 1974, p. 70).

Em um texto escrito em 1955 numa carta a Marielene Piitscher e por ela publicada em
“Raphael Sixtinische Madonna. Das Werk und seine Wirkung, Tubingen, Hopfer”, Heidegger
afirmard, ao contrario do que seu colega Theodor Hetzer afirma sobre a ndo necessidade da
Madonna Sistina estar ligada a igreja onde foi originariamente concebida, que “onde quer que
esta imagem venha a ser ‘instalada’, ai terd perdido o seu sitio””.

O local da Madonna Sistina ¢ o lugar de sua origem nao porque seja onde acontece
como fendmeno pela primeira vez e sim porque ¢ onde ela pode manifestar-se em sua propria
esséncia, sendo ela a determinar este local. Ao ser concebida como integrante daquelelugara
obra instaura um mundo e este se apresenta como fundamento daquele local. Nesse sentido,
aquela igreja ndo é mais uma igreja qualquer. Mas a igreja que abriga uma obra de arte que,
como tal, atribui-lhe nova significacdo. A disposicdo da obra naquela igreja, naquele altar

propde um tipo de integracdo que ndo seria possivel num museu, alheia aos elementos que

integram este mundo por ela constituido.

*Importante esclarecer o destaque feito por Irene Borges Duarte acerca da tradugio que ela faz da palavra Ort
por sitio e da palavra Stelle por lugar, em Arte e técnica em Heidegger. Em portugués a palavra sitio refere-se a
um lugar marcado por um acontecimento singular (o exemplo dado por ela é o Sitio de Nazareth, que é um local
sagrado). Ja a palavra Stelle, traduzida para lugar tem um “uso mais vasto ¢ significagdo mais abstrata”. Como
alternativa a palavra sitio, que no Brasil tem uma conotacdo especifica, usaremos a palavra local. (DUARTE,
2014, p.55).
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Ao instaurar um locala imagem abre espaco, fazendo com que ele acontega como tal.
O local da obra torna possivel o espaco. “As coisas sao locais que propiciam espagos”
(HEIDEGGER, 2002, p. 137). Segundo Heidegger em “Construir, habitar, pensar”, o
espacado acontece a cada vez. Nao ¢ algo do qual se possam extrair espacos. Estes recebem
sua esséncia dos “locais”. O espaco nao ¢ algo absoluto do qual se derivam medidas e limites.
“O espaco €, essencialmente, o fruto de uma arrumacao, de um espacamento, o que foi
deixado em seu limite” (HEIDEGGER, 2002, p. 134). Portanto, os espagos sdo arrumados por
locais que se fundam a partir de coisas construidas. Retomemos o exemplo da ponte a que
Heidegger se refere no texto. Nele, uma ponte ¢ construida as margens de um rio, ligando
duas regides distintas. O que existe antes da ponte? Obviamente existe ali um espaco aberto
que permite sua construcdo. O local, todavia, é apresentado pela ponte. “A ponte ndo se situa
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num local®* (HEIDEGGER, 2002, p. 134)”. E através da ponte que uma posi¢io qualquer ao
longo do rio se torna um local. Um local ndo existe previamente e € ocupado por construgdes
de modo a preenché-lo com algo qualquer que possa identifica-lo. Ao contrario, o que ¢
construido num espago vazio torna esse espago um local. “E da propria ponte que surge um
local.” (HEIDEGGER, 2002, p. 133). O local ¢ que produz espacos.

O homem sé pode construir, pintar quadros, fazer pontes porque habita. E s6 pode
habitar resguardando a quadratura. Habitar ¢ demorar-se junto as coisas, “¢ construir desde
que se preserve nas coisas a quadratura” (HEIDEGGER, 2002, p. 131). Nao se pode negar
que a ponte seja uma coisa construida. Entretanto ela € uma coisa que tem caracteristicas
muito especificas. Sendo coisa a ponte ¢ uma reunido integradora da quadratura, pois ela
“retine integrando a terra e o céu, os divinos e os mortais junto a si” (HEIDEGGER, 2002, p.
133), isto ¢ o que Heidegger chama de quadratura. No sentido ordinario a palavra coisa na
lingua portuguesa significa tudo o que existe ou pode existir, de acordo com o Dicionario
Houaiss da lingua portuguesa (2015). Este significado permite uma proximidade com o
entendimento de que a coisa ¢ uma “reunido integradora” e, como tal, acolhe a quadratura
acima referida. A ponte ¢ uma coisa que propicia um local, sendo assim, a partir da ponte se
pode estabelecer morada e as condigdes de tempo e lugar para que algo aconteca. Neste caso,
ela funda o local a partir de sua edificagdo. “A ponte ndo se situa num local. E da propria
ponte que surge um local” (HEIDEGGER, 2002, p. 133). Nessa perspectiva faz todo sentido a
distingdo feita por Irene Borges entre local e lugar. A autora usa a palavra sitio (local) para se

referir a um lugar especifico marcado por um evento particular. No exemplo destacado por

* Como utilizamos tradugdes e textos diferentes nessa passagem a palavra ort aparece ora como lugar, ora
como sitio. Optamos por uniformizar a tradugdo por local.
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ela, o quadro da Madonna Sistina fixado na Capela Sistina. No nosso exemplo, a carranca
instalada na proa da barca faz com que a barca ganhe distin¢ao, abrindo espago para que a
carranca apare¢a como obra. No mesmo sentido Ligia Saramago faz uma distin¢do entre local
e regido na sua traducdo de Arte e espago a partir da edigcdo francesa L art et [’espace de
Heidegger. Para ela, o que se evidencia no texto de 1969 e estd mesclado ao escritos da

década de 50 ¢ o fato de que Heidegger

Nao mais se ocupa em falar de alguma obra especifica e de seu lugar original, mas
parte da escultura, de um modo geral, para a busca de uma compreensdo — de uma
forma que talvez s6 a arte lhe poderia conceder — deste jogo entre local e regido,
entre o “aqui” e a vastiddo, onde todas as coisas se reinem em co-pertencimento
(SARAMAGO, 2008, p. 92).

Quando retirada de seu local, fica vedado a imagem o desenrolar-se da sua esséncia
propria de modo originario, quer dizer, o determinar ela propria esse local. Alterada na sua
esséncia como obra de arte, a imagem extravia-se no alheio. Este alheamento ndo chega a ser
reconhecido na apresentacdo em um museu que conserva sua propria necessidade historica e o
seu direito (BORGES-DUARTE, 2014, p. 55). Para Heidegger o museu ndo conserva em
nada o carater de obra da obra de arte. Em “Origem da obra de arte” ele afirmara que no
museu as obras se tornam objetos de arte, pois faltam-lhes o vigor da cria¢cdo, do momento da
criacdo. A obra de arte, ao ser instalada no museu, reduz-se a uma mera exposicao. Algo que
foi ali instalado e que ndo conserva a originalidade da obra enquanto vigéncia. “A
apresentacdo no museu situa tudo ao mesmo nivel, na uniformidade da ‘exposi¢do’. Nesta,
apenas ha lugares, ndo ha sitios” (BORGES-DUARTE, 2014, p. 55). O que esta em questio
aqui ¢ a singularidade e especificidade do local onde estd a obra e que ndo aparece de outro
modo sendo como este que a abriga. O modo de desencobrimento da imagem ao mesmo
tempo que cobre o local corresponde a verdade da imagem, ou seja, ao seu desencobrimento

como alétheia.

A imagem da imagem ao sitio do cobrir-se descobridor (4-A0gw), sendo como tal
descobrimento que a imagem exerce a sua esséncia. O modo do seu descobrir-se (da
sua verdade) € o aparecer ocultante da pro-veniéncia [her-kunft] do Deus-Homem. A
verdade da imagem ¢ a sua beleza (HEIDEGGER apud BORGES-DUARTE, 2014,
p. 57).

O sentido originario da criacdo das carrancas ¢ a barca. Ali elas acontecem como
fendomeno que diz respeito, sobretudo, ao modo da existéncia do povo barranqueiro daquela
regido. Seja como adorno ou amuleto, o fato € que o acontecimento das carrancas faz aparecer

um lugar e um modo de vida. Desse modo, estas pecas fundam mundo e lhe atribuem sentido.
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Ainda que se possa dar um maior destaque ao carater de serventia das carrancas ndo podemos
reduzi-las a meros instrumentos. Qualquer que seja a sua serventia ndo ¢ um fim
especificamente determinado, pois o adorno que objetiva a beleza e o amuleto que objetiva a
protecdo ndo sdo finalidades que correspondem a encomenda que determina a sua criagdo.
Como vimos no capitulo anterior, o carater de encomenda € uma das caracteristicas do fazer
técnico. Nao estamos aqui afirmando que nao existem e ndo existiam carrancas feitas sob
encomenda ou produzidas sem singularidades em seu acabamento como objeto feito em larga
escala’’. Sim, as carrancas sdo feitas sob encomenda e tém uma finalidade, as barcas.
Entretanto, a encomenda ndo é, como a historia da arte pode mostrar, critério suficiente para
justificar a validade artistica de uma obra.

Interessante transcrever aqui uma passagem em que Paulo Pardal analisa a obra de um
certo Davi, da regido de Sitio do Mato no oeste da Bahia: “Davi € mogo, esculpe carrancas ha
pouco tempo, e certamente ainda melhorara muito sua produ¢do, especialmente na medida
que alcancar o seu estilo proprio, ndo vogando ao sabor das encomendas” (PARDAL, 1974, p.

90), ao que Davi responde numa entrevista ao jornal O Globo:

Acho que o professor tem razdo, mas agora estou tentando aperfeigoar o meu
trabalho, procurando estudar melhor a histdria das carrancas para impregnar-me da
atmosfera que cerca a sua existéncia. Chato ¢ que sempre surgem pessoas querendo
ditar pra gente como fazer a carranca que desejam. Ndo atendo mais (PARDAL,
1974, p. 90).

Essa atmosfera perdida, que Davi pretende buscar tdo ingenuamente e que Carlos
Drummond de Andrade lamenta nos primeiros versos do poema transcrito anteriormente que
retomamos aqui, nada mais ¢ do que o local originario das carrancas, o0 mundo instaurado por

elas.

As carrancas do rio Sao Francisco
largaram suas proas ¢ vieram

para um banco na Rua do Ouvidor.
O ledo, o cavalo, o bicho estranho
Deixaram-se contemplar no rio seco,
Entre cheques, recibos, duplicatas.

A “atmosfera” é, mais precisamente, o local, ou lugar especifico da obra. No caso das
carrancas, a barca. Retiradas das barcas, falta as carrancas o vigor de sua esséncia, a distingao
do mundo que fundam. Um dos aspectos de seu acabamento lhes falta quando sdo criadas

para um lugar qualquer que ndo a barca e as aguas, a saber, os vincos que aparecem devido a

31 Vejam-se as carrancas feitas em Juazeiro e Petrolina sem variagdes de acabamento. Cf. figura 17, do apéndice.
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exposicao das pecas de madeira a umidade e ao sol, ndo aparecem mais em pecgas que sao
criadas alheias de seulocal de origem.

Segundo Heidegger, a arte ¢ um fenomeno de erupgdo da verdade do ser. Um
acontecimento, algo em curso. E, como tal, ndo ¢ uma propriedade humana, ndo ¢ uma
atividade que o homem faz quando munido de determinados instrumentos e técnicas apenas.
Ao contrario, ele faz obras de arte quando envolto neste acontecimento primario e ontologico
que ¢ a arte. Segundo Irene Borges-Duarte, a questdo da arte ¢ um modo de se colocar a
questdo do ser. Sendo assim, as estruturas para se pensar a questdo do ser, sobretudo no que
tange a diferenca ontoldgica em Heidegger, podem conduzir o nosso pensamento a respeito da
arte.

As carrancas e toda a confabulacdo a respeito de sua origem sdo, tal como o
Pathernon, mais do que meras representagdes ou servigos quaisquer que possam prestar a uma
comunidade. Como afirma Irene Borges-Duarte (2014, p. 39), “¢ como uma rocha, como o
mar ou como o firmamento, algo mais que todas essas possiveis significagdes”. Isso que €
intangivel do ponto de vista da utilidade e da serventia ¢ que corresponde a caracteristica da
arte. Como obra de arte, o Pathernon faz aparecer tudo que o circunda, ele esta para além dele
mesmo, pois funda um mundo e refere-se a historia de um povo. Esta é a convergéncia da
quadratura como acontecimento, isto ¢, verdade.

O mundo na obra de arte “¢ o lugar a partir do qual e no qual esta se projeta e cujo
jeito especial de fazer ou ver ressalta em cada momento concreto de realizagdo ou leitura
através da histéria” (BORGES-DUARTE, 2014, p. 42). E nesse sentido que afirmamos que a
obra de arte, ou melhor, que o momento de sua criagdo, corresponde a uma temporalizagdo do
acontecimento da verdade. E o momento em que podemos ter uma experiéncia do
acontecimento da verdade.

A carranca que estd na barca ¢ um acontecimento que mundaniza o0 mundo numa
perspectiva. Quando esta carranca € desvinculada da barca e € exposta numa exposi¢ao ela
perde o seu contexto origindrio. Porém, ela acontece de outro modo, ¢ desvelada como um
objeto de arte exposto para apreciacdo do espectador. Para Heidegger a vinculagdo com o
local de origem define a obra nisto que ela é. Nota-se que para ele o espago prevalece na
determinacdo da obra enquanto tal. Apartada de seu local origindrio a obra de arte ¢
decadente, pois perde seu mundo, tornando-se um objeto de arte.

E valido ressaltar, entretanto, que ndo sio apenas as obras que sdo retiradas de seu
local que estdo vulneraveis a perda de seu mundo. As obras que permanecem em seu local e,

contudo, tornam-se polos de atragdo turistica e visitacdo de apreciadores e criticos também
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sdo “corrompidas” deste local especifico. Nesse sentido, parece acontecer um tipo de ruptura
no conceito de circunscricao que Heidegger define em “A questdo da técnica”. Este ¢ um
conceito que durante a criacdo de uma obra garantird que ela alcance a destinagdo para a qual
foi produzida. No exemplo do célice de prata a que Heidegger se refere no texto ¢ a
circunscrigdo, associada ao ourives, que garantird que o calice seja usado num ritual para uma
libacdao e ndo como um instrumento ou utensilio para tomar dgua. Durante a visitagdo turistica
do templo € como se este perdesse a sua circunscrigdo, ou para citar “Origem da obra de arte”
ou ainda o texto “Construir, habitar pensar”, seria como se a estrutura da quadratura fosse

rasurada:

As coisas elas mesmas, porém, abrigam a quadratura apenas quando deixadas como
coisas em seu vigor. Como isso acontece? Quando os mortais protegem ¢ cuidam
das coisas em seu crescimento. Quando edificam de maneira propria coisas que nao
crescem (HEIDEGGER, 2002, p. 131, grifo nosso).

Heidegger ndo se sustenta, em nenhuma das bibliografias aqui mencionadas, nos
aspectos formais e estilisticos que validam uma obra de arte. Os conceitos utilizados por ele
nessa validacdo, por assim dizer, referem-se antes ao aspecto ontologico da obra, ou seja, seu
modo de ser, o modo como mobiliza e edifica mundo e ainda o modo como ¢ desvelada, isto
¢, o desencobrimento da obra como tal.

Numa obra arquitetdnica como o templo grego o espaco se torna visivel. Isso nao
significa que a vida ali existente antes do templo fosse invisivel, mas sim que com a presenca
do templo ela aparece nela mesma. Esta relagdo do templo com o povo e as coisas de um
local, conferindo-lhes identidade, ¢ similar a relagdo entre o escultor e a escultura em que,
segundo Heidegger, ao esculpir o rosto da escultura esta olha para o artista (HEIDEGGER,
2009). Tal imagem corresponde a uma circularidade ontologica que identifica tanto a obra
quanto o artista. Sobre esta relagdo ndo interessa saber detalhes da técnica utilizada, ou do
material trabalhado. Mas como essa relacdo revela um ente e um modo de ser para o homem.

O ambito de discussdo em que se deve apresentar a carranca ¢, portanto, o do espaco.
Por ser uma escultura ela abriga o que, segundo Heidegger, pode ser a instancia para se
colocar a questao do espago. Acerca desta discussdo ¢ valido destacar sua reflexdo sobre a
imagem pintada na capela Sistina e, mais especificamente, os textos que tratam da questdo do
espaco, escritos na década de 1960. Para ele, acerca da “Madonna Sistina”, o local onde ela
foi pintada, seu lugar de origem, da a ela um sentido proprio na medida em que ela mesma, ao
ter sido ali instalada originariamente, reconfigurou o sentido daquele espago. Importante
notar, contudo, que Heidegger refere-se a esta obra como imagem e a define como o local

onde aparece o jogo “espaco-tempo”. O que podemos compreender desta defini¢do € que nao
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apenas o carater espacial da obra, ou seja, o espago que ela configura, mas também o tempo
deve ser considerado em sua defini¢ao. Como ja afirmamos, seguindo a pista de nosso autor, a
obra de arte ¢ o lugar de acontecimento da verdade, € o instante em que a criagdo faz aparecer
a verdade. O momento em que podemos perceber o “como” a verdade se desvela. A obra de
arte, portanto, ¢ o encontro do espago e do tempo que faz algo aparecer. Como afirma

Saramago:

No caso de uma obra sacra, como a Madona Sistina ou a imagem do deus grego,
essa imagem liga-se essencialmente ao altar, lugar do sacrificio e da
transubstanciag@o. Ela ndo ¢ uma copia ou simbolo desta, mas ¢, precisamente, o
“aparecer do jogo espag¢o-tempo”: ¢ o aparecer da unidade entre o tempo — inerente
as idéias de metamorfose, transubstanciagdo, acontecimento — ¢ o onde, 0 espago
desse acontecer. Ao afirmar que o aparecer do jogo espago-tempo ¢ o proprio lugar
onde o sacrificio ¢ celebrado, Heidegger confere uma outra dimensdo ao conceito
mesmo de lugar. Nao ¢ apenas um “local”, como tantos nos museus e galerias, mas ¢
um espago que retém o tempo, um espaco consagrado pela obra ao evento da
verdade em sua duragdo propria. [...] deslocar uma obra de seu lugar é também
minar seu poder de dar lugar a este acontecimento. A mutua doag@o de sentido entre
obra e lugar fica também evidente quando Heidegger afirma que a igreja “pertence a
imagem, e inversamente”’. Assim como a imagem pertence ao seu /dcus, a igreja s6
sera um lugar sagrado enquanto a imagem nela permanecer como o lugar, por
exceléncia, da transubstanciagdo, do aparecer de Deus, ou do acontecer da verdade
(SARAMAGO, 2008, p. 84).

A pergunta que ainda nos mobiliza é: o que muda com a mudanga de espaco da obra
de arte e com sua retirada do local de acontecimento originario? Altera-se, certamente, o
sentido daquele lugar como o local de um acontecimento especifico que possibilitou a
abertura de mundo. Outra hipdtese que se pode formular ¢ o fato de que o espago inerente a
obra permanece, mas ndo o local que ela instaura. Estas hipoteses e questionamentos nos
conduzem a uma pergunta fundamental: o que € espaco, para Heidegger? E, a partir desta
pergunta, podemos interpor outra, qual seja, qual a relacao entre arte e espaco? Qual o espago

e o local da obra de arte no mundo configurado pela Ge-stell?

4.4 Lugar e obra

A ocupagio ¢ o modo no qual o Dasein estd no mundo cotidianamente. E a partir dela
que ele da sentido e compreende o mundo numa totalidade referencial, em que os entes
aparecem e sao definidos. Por isso que, em Ser e tempo, é na ocupagdo que Dasein ¢ mundo
se formam mutuamente, pois € a partir de “como” o Dasein ocupa o mundo que este terda um
sentido. Por outro lado, o “como” ¢ definido pela compreensdo e disposi¢do. Sendo a
disposi¢do um modo prévio de estar no mundo, como afirma Gianni Vattimo (1996). Ja em

OOA Heidegger afirma que ¢ no fazer da obra que surge a arte e o artista, ou seja, essas
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defini¢cdes acontecem na e pela criagdo. A ocupagdo ¢é reveladora de mundo e Dasein, tal
como a obra, em seu fazer-se obra, desvela a arte, o artista e a obra de arte.

Ainda em Ser e tempo, ¢ através da ocupagdo cotidiana com o mundo que o Dasein
determina a compreensdo espacial a partir da manualidade. Os instrumentos ndo sdo em si
mesmos, mas num todo referencial e no seu “ser-para”. O uso que o Dasein faz de um
determinado instrumento define ao mesmo tempo, o “para-qué” do instrumento. Numa
marcenaria, 0 marceneiro pode usar uma faca de cozinha para dar acabamento na cabeleira de
uma carranca. O “para-qué” da faca, portanto, ndo sera definido pela atividade da culinaria. O
classico exemplo do martelo que s6 diz o que ele é, seu “para-qué”, no martelar. Fora dessa
relagdo, encostado numa porta, ele pode servir como peso que a impede de fechar. Portanto, a
relacdo dos instrumentos com o espago que ocupam ¢ definida pelo uso que ¢ feito deles.

E pelo fato de o espaco ser pensado em relagio ao Dasein e a instrumentalidade que
conceitos como o de distanciamento e proximidade também serdo pensados em relagdo ao
Dasein, pois ¢ ele quem desencobre o espago. Portanto, o distanciamento nao ¢ uma
capacidade de avaliar ou mesmo estabelecer distincias. Mas um modo de estar no mundo em
relacdo ao que esta ao seu redor. “Dis-tanciar diz fazer desaparecer o distante, isto €, a
distancia de alguma coisa, diz proximidade” (HEIDEGGER apud SARAMAGO, 2008, p. 92).
Distancia e proximidade, em Ser e fempo, sao definidas pela ocupagdo. O Dasein ¢ mais
proximo daquilo com que se ocupa diariamente em seus habitos cotidianos, seja no trabalho,
em casa ou no espaco publico. A distancia fisica ¢ descoberta posteriormente a das ocupacdes.
Sendo assim, ndo basta estar afastado de alguma coisa para compreender o que é distancia. E
valido ressaltar que a compreensdao do espagco pelo Dasein acontece na existéncia,

concomitantemente a compreensao de seu ser.

E interessante observar nesse momento da analise de Heidegger que dentre os
objetos com os quais o Dasein convive ndo se encontram as obras de arte, mas
apenas aqueles entes que também possuem “o modo de ser do instrumento”, o “ser
para algo”, como uma peca de mobiliario ou um relodgio, por exemplo. Num
determinado ambiente, a existéncia de uma obra de arte nio saltaria aos olhos e nédo
se distinguiria do conjunto dos demais objetos de uso. Heidegger parece recusar aqui
qualquer registro da existéncia de tais obras, desprovidas de um pragmatico “ser
para algo”. Pelo fato de ndo serem “Oteis”, mas, ao contrario dos demais entes
intramundanos, encontrarem seu “valor”, ou sua razdo de ser, fora do ambiente de
trabalho; por ndo estarem ligadas a lida cotidiana, mas ultrapassando o labor das
maos e dirigindo-se agudamente aos sentidos, as obras de arte ndo encontram seu
lugar em Ser e Tempo (SARAMAGO, 2008, p. 74).

Como bem coloca Philippe Lacoue-Labarthe (2001), Heidegger pouco se refere a

obras de arte especificas em seus textos sobre arte. Nao se pode precisar bem o motivo dessa
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auséncia, contudo ¢ de estranhar que nem mesmo as obras ready-made sejam consideradas
por ele, ainda que em relacao a instrumentalidade. Seja em obras como 4 roda da bicicleta ou
A fonte, podemos observar que o sentido de espacialidade e referencialidade, apontado por
Heidegger em Ser e Tempo, poderia ser considerado para pensar estas obras de Marcel
Duchamp que, deliberadamente, altera a referencialidade dos objetos por ele apresentados e
ao mesmo tempo altera a circunvisdo de quem se relaciona com eles. Essa alteracao acontece
como uma quebra da manualidade de modo proposital, uma vez que ¢ decisdo do artista a
alteracdo que fard surgir uma obra a partir de um instrumento com o qual se lida no cotidiano

no modo da serventia, como um instrumento meramente técnico.

4.5 De instrumento a obra de arte: Duchamp e o “ready-made”

Quando o homem ¢ definido pela categoria da Ge-stell que o assimila como modo de
ser do disponivel, ele se torna um tipo de ciborgue. Nao estamos necessariamente falando de
um robd, de uma maquina dotada de inteligéncia artificial, por exemplo. Mas de um corpo
automatizado, tecnicizado, quer pela delimitagdo de seu modo de ser, quer pela subtragdo do
seu carater ontologico de propriedade e autenticidade quando se instala na categoria da
disponibilidade técnica. Soma-se a esta configuracao a esfera do pensamento calculador que
opera segundo os mecanismos da Ge-stell e a compreensdao de mundo como res extensa que o
distancia da sua constituicdo ontoldgica como ser-no-mundo, que convive com outros seres-
no-mundo compartilhando dessa mesma estrutura que os une numa co-pertenga.

Quando pensamos numa ¢época dominada pela técnica, nossa imaginagdo nos leva a
qualquer lugar num tempo futuro em que dividiremos o espago com maquinas tal como os
filmes de ficcdo tecnologica, do tipo Blade Runner, nos mostram. Entretanto, se
considerarmos a automacdo do pensamento, a definicdo dos nossos modos de ser, o modo
como nos relacionamos com o mundo, quer no convivio publico, quer no ambito do pessoal e
privado, a partir da configuragdo da Ge-stell, tal como se apresenta hoje, entdo, percebemos
que esta configuragdo do real ndo é algo porvir e sim algo que ja se instalou®. A convivéncia
com maquinas dotadas de inteligéncia artificial ¢ uma realidade possibilitada pelo
entendimento de que o nosso proprio pensamento pode ser definido e categorizado de tal

modo que sua maneira de operar possa ser reproduzida em maquinas. Que estas ganhem um

%2 0 isolamento social imposto em decorréncia da pandemia de Covid 19 inseriu a humanidade definitivamente
na era tecnologica. Durante este isolamento, o ser-com € possibilitado pelo uso de aparelhos de comunicagdo em
rede que permitem a convivéncia a partir de um espaco “virtual”. Este espago, contudo, ¢ o que se impde como
realidade.



107

corpo similar, em sua forma aparente, ao corpo humano ¢ apenas um detalhe do ponto de vista
ontologico®. E neste sentido que podemos entender a obra de Duchamp Nu descendo as

escadas de 1912. Segundo Octavio Paz:

Nessas telas a figura humana desaparece de todo. Seu lugar ndo é ocupado por
formas abstratas, mas por transmutagdes do ser humano em mecanismos delirantes.
A pintura se converte em cartografia simbolica e o objeto em idéia. Essa redugdo
implacavel ndo ¢ realmente um sistema de pintura mas um método de investigagdo
interior. Nao a filosofia da pintura: a pintura como filosofia (PAZ, 2014, p. 14).

A transmutagdo do homem em mecanismos estd presente também em outras obras de
Duchamp, tais como A passagem da Virgem a Noiva ou ainda Noiva despida pelos seus
celibatarios. As obras de Duchamp sdo, numa perspectiva ontoldgica, reveladoras de um
modo de ser do homem. Os modos de desvelamento da Ge-stell operam de forma a “instalar”
o homem numa nova configuragdo, tanto em relagdo ao mundo que se abre nesta perspectiva,
quanto em relacdo ao que lhe é mais proprio. Nesse sentido eles sdo um aspecto da
disposigdo.

Destacamos que a disponibilidade a partir da qual o homem est4 colocado no mundo
configurado pela Ge-stell ndo se limita ao ambito da convivéncia com as maquinas e
aparelhos tecnologicos. A “instalacdo” ou “composi¢do” traduz o homem em disponivel. No
filme Ndo me abandone, jamais ¢ possivel vislumbrar o modo como a Ge-stell dispdoe do
homem. Na pelicula, os personagens sdo clones criados em laboratorios e vivem num tipo de
fazenda-escola onde s3o educados, ou domados, até chegarem a idade adulta. A partir desse
momento eles sdo disponibilizados para doagdo. Isso significa que estdo prontos para doarem
seus Orgaos para uma humanidade da qual eles ndo fazem parte. Embora o filme leve o termo
“recurso humano” as ultimas consequéncias, ndo ¢ exagero usa-lo para demonstrar o alcance
da Ge-stell, uma vez que ordinariamente “doamos” o que temos de mais proprio para a
alienagdo provocativa da instalagdo técnica, isto €, a nossa abertura para modos de ser.

E no ambito desta reflexdo que concordamos com a afirmagéo de Octavio Paz acerca
do método de investigagdo de Duchamp, que trata a pintura como filosofia. Ou seja, uma
pintura que acontece refletindo sobre seu tempo e lugar que possibilita a antecipacdo de
realidades quase como uma previsao.

Em suas obras a questdo da beleza lhe ¢ indiferente, ao mesmo tempo que se mantém
distantes do “romantismo de Villiers e da cibernética contemporanea”(PAZ, 2014, p. 16).

Entretanto, no sentido de beleza apresentado por Heidegger no texto sobre a Capela Sistina,

¥ Alguns filmes de fic¢do tecnoldgica como a série Black Mirror ja apresentaram essa possibilidade.
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podemos encontrar uma medida para o belo na obra de Duchamp. Neste texto, afirma o

filosofo alemao:

A imagem forma a imagem do ocultar desocultando (da Al/étheia), desocultagiao
como a qual a imagem tem sua esséncia. O modo de sua desocultagdo (de sua
duragdo-na-verdade <Wahr-heit>) é o aparecer velador da pro-veniéncia (Her-kunft)
do Homem-Deus. A verdade da imagem ¢ sua beleza (HEIDEGGER apud
LABARTHE, 2001, p. 23).

Enquanto alguns artistas se inspiram no corpo humano, Duchamp se interessa pelos
mecanismos € a humanidade de que trata ndo ¢ corporal. Se a beleza da obra refere-se a
verdade, ou seja, ao que € revelado por ela numa relagdo historial com o tempo em que esta
inserida, entdo, as obras de Duchamp sdo atualmente belas. A humanidade despida de sua
forma ganha um novo sentido que pode ser sempre atualizado. As figuras que cria sdo

maquinas sem nenhum trago humano, ao mesmo tempo, afirma Paz

Seu funcionamento ¢ mais sexual do que mecanico, mais simbdlico do que sexual.
Sdo idéias, ou melhor, relagdes no sentido fisico, no sexual e no lingiiistico:
proporgdes e, em virtude da lei circular da metaironia, contraposi¢des. Sdo maquinas
de simbolos (PAZ, 2014, p. 16).

Os ready-mades colocam Duchamp num outro patamar de criagdo. Designados por
Paz como “antiobras de arte” os ready-mades sdo desvelados de um modo diferente de, por
exemplo, um quadro pintado ou uma carranca. Os objetos manufaturados ou utensilios do dia
a dia so ressignificados quando deslocados de seu uso habitual para compor uma outra esfera
da “circunvisdo”, isto ¢é, segundo Ser e Tempo, “uma visao de conjunto [...] que abarca o
material, o usudrio, o uso, a obra, em todas as suas ordens” (HEIDEGGER, 2008, p. 566). O
uso do objeto nas ocupacdes cotidianas ndo ¢ aleatorio, mas guiado pela circunvisdo. Um
objeto como uma “pa” usada para abrir o solo para o plantio ou mesmo para volver cimento
numa construgdo, ao ser deslocada de sua circunvisdo habitual e levada a exposi¢do, aparece
num novo modo de ser que lhe foi atribuido pelo artista. Importante relembrar que a p4 em si
mesma, como qualquer outro ente intramundano, ndo tem modos de ser, ou seja, ndo tem em
si a possibilidade de decidir sobre seu modo de ser. Todavia, o artista pode lhe atribuir um
sentido distinto de seu uso original e dar a ela um novo significado pelo fato de tirar-lhe a
serventia. Uma vez exposta numa galeria, a pa ndo vem ao encontro como um instrumento. E
com a mudanca da circunvisdo e em um tipo de quebra “deliberada” da manualidade que ela

se torna obra de arte.
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O fazer-se obra de obras como os ready-mades acontece na concepcao da obra de
modo antecipado e deliberado. Nao ¢ apenas uma mudan¢a impensada do lugar do objeto. E
sim, uma critica e um resultado da reflexdo do artista ao que ele entende por arte. Sua criagado
acontece no pensamento do artista ao refletir sobre sua atividade. Segundo Paz (2014, p. 23),
“os ready-mades ndo sdo antiarte, como tantas criagdes do expressionismo, mas a-Rtistico”.

Para Duchamp a questao ¢ anterior ao fazer-se obra da obra de arte. Nao ¢ antiarte no
sentido de ser contra algo que surge depois da obra pronta. Mas ser critico ao proprio
desvelamento da arte como tal. “A a¢do critica se desdobra em dois momentos. O primeiro ¢
de ordem higiénica, um asseio intelectual: o ready-made ¢ uma critica do gosto; o segundo ¢
um ataque a nog¢ao de obra de arte” (PAZ, 2014, p. 23).

Segundo Paz o gosto tem provavel origem no Renascimento e s6 ganha consciéncia de
si no periodo barroco. “No século XVIII foi nota de distingdo dos cortesdos e mais tarde, no
século XIX, a marca dos novos-ricos” (PAZ, 2014, p. 24). O desaparecimento da arte
religiosa, o livre comércio de objetos e a revolucao burguesa sdo apontados por Paz como

indicios do nascimento do gosto. No que se refere a arte ele considera o critério do gosto uma

superficial analise de provadores, pois ndo se permite a0 exame € ao juizo.

E uma nogdo epidérmica da arte, no sentido sensual e no social: um prurido e um
signo de disting@o. Pela primeira reduz a arte a sensacdo, pelo segundo introduz uma
hierarquia social fundada em uma realidade tdo misteriosa e arbitraria como a pureza
do sangue e a cor da pele (PAZ, 2014, p. 24).

A autocritica feita por Duchamp segue em contraposicdo ao conceito de arte como
criagdo no sentido apontado por Heidegger, qual seja, de que o artista ¢ um “fazedor” no
sentido de criador. Para ele, segundo Paz (2014, p. 25), “o artista ndo ¢ um fazedor; suas obras
ndo sdo feituras mas atos”. Nesse sentido, poderiamos supor que o artista ¢ como um jogador
de xadrez que medita sobre o jogo antes de mudar uma peca de lugar. As obras, entdo, ja
estariam postas. O artista as expde ao muda-las de lugar. No que cabe a critica Paz afirma, na

esteira de Duchamp:

Na arte o unico que conta ¢ a forma [...] as formas sdo emissoras de significados. A
forma projeta sentido, ¢ um aparelho de significar. Ora, as significa¢des da pintura
“retiniana” sdo insignificantes: impressdes, sensagdes, secregdes e jaculagdes. O
ready-made coloca ante essa insignificancia a sua neutralidade, sua ndo-significagao.
Por tal razdo n3o deve ser um objeto belo, agradavel, repulsivo ou sequer
interessante. Nada mais dificil do que encontrar um objeto realmente neutro:
“Qualquer coisa pode converter-se em algo muito belo se o gesto se repete com
freqiiéncia por isso o nimero de meus ready-made é muito limitado [...]” A
repeticao do ato acarreta uma degradagdo, uma recaida no gosto (PAZ, 2014, p. 25).
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A analise heideggeriana sobre a forma parte de Aristoteles e aponta para a defini¢do de
que ela ¢ “por-se-a-si-mesma-dentro-dos-limites” (SARAMAGO, 2008, p. 157). Ora, o limite
¢ 0 ambito em que o ser se apresenta e aparece, por assim dizer, em um modo como um ente
qualquer.

O topos é como um vaso, para Aristoteles, ele tanto pode conter algo nos seus limites
quanto pode reunir coisas dentro de si. Tais coisas sdo limitadas nao apenas a partir de suas
formas como do vaso que as comporta. Contudo, um vaso pode mudar de lugar enquanto que
o espago ndo pode. Ao contrario, a chora ¢ receptiva. Conforme explica Saramago, numa

passagem da Introducdo a Metafisica Heidegger afirma que:

O limite ndo ¢ nada que de fora sobrevém ao ente. Muito menos ainda uma
deficiéncia no sentido de uma restri¢do privativa. O manter-se, que se contém nos
limites, o ter-se seguro a si mesmo, aquilo no que se sustenta o consistente, ¢ o ser
do ente. Faz com que o ente seja tal em distingdo ao ndo-ente. Vir a consisténcia
significa portanto: conquistar limites para si, de-limitar-se. [...] “Fim” € conclusdo
no sentido do grau supremo de plenitude. No sentido de per-feicdo. Pois bem, limite
e fim constituem aquilo em que o ente principia a ser. [...] 0 que se pde em seus
limites, integrando-os em sua perfei¢do ¢ assim se mantém, possui forma, morphe. A
forma, entendida como os gregos, retira sua essencializagdo de um por-se-a-si-
mesma-dentro-dos-limites (SARAMAGO, 2008, p. 156-157).

O sentido de limite e fim presentes aqui remetem ao sentido de acabamento que
podemos perceber na finalizagdo de uma obra, seja numa obra de arte ou na construcdo de
uma casa. Ao dar o acabamento a uma obra ela comega a ser o que ¢. Ao esculpir uma
carranca, por exemplo, o artista precisa estabelecer limites, delimitar a cabeleira, a boca, os
olhos para entdo abrir espaco e lhes dar um lugar. Quando esta tarefa ¢ finalizada a carranca
aparece tal como €. O limite €, portanto, o inicio e o fim de um ente.

A partir desse estudo sobre o ready-made nao queremos afirmar que uma carranca seja
uma obra deste tipo. Apenas usamos nosso exemplo inicial para apresentar a compreensao do
limite e forma a partir de Heidegger. Podemos também retomar aqui o que apontamos no
capitulo “Do instrumento a com-posi¢do: os modos de ser da técnica” como sendo um sentido
para se pensar o conceito de acabamento tratado por Heidegger em Fim da filosofia e a tarefa
do pensamento. Fim tem o sentido de acabamento e finalizagdo. Sendo assim, ¢ o instante em
que o ente, no caso a obra, comega a ser. E nesta perspectiva que podemos concordar com a
afirmacao de Saramago (2008, p. 157): “o conceito de limite é capaz de acolher em si o inicio
e o fim do ser de um ente, sem que isso implique qualquer antagonismo”. Desse modo
podemos situar o limite na “circunscri¢cao” da obra tanto quanto em seu “acabamento”.

Em todo caso, esses conceitos sdo pertinentes em termos de criacdo para se pensar o

fazer-se-obra da obra de arte. S3o instancias de seu vir-a-ser. No que se refere aos ready-
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mades eles nos ajudam a compreender a sua concepgao e a elaboragdo do artista, pois, como
afirmou Duchamp, os ready-mades sao “atos” e nao obras. Octavio Paz ¢ ainda mais radical
em sua definicdo. Para ele: “o ready-made ndo ¢ uma obra mas um gesto que s6 um artista
pode realizar e ndo um artista qualquer, mas precisamente Marcel Duchamp” (PAZ, 2014, p.
26).

Apenas o artista tem a autorizacdo necessaria para a ressignificacdo do instrumento
com uma serventia para um objeto de arte. Ora, “o0 que constantemente estd a mao ndo tem
lugar, pois € previamente levado em conta pelo ser-no-mundo da circunvisao” (HEIDEGGER,
2008, p. 156). O instrumento s6 tem sentido na relacdo com o homem que dele faz um uso.
Nela até a luz do sol ¢ descoberta na circunvisdo “a partir da possibilidade de emprego
variavel daquilo que propicia” (HEIDEGGER, 2008, p. 157). Essa autorizacao ¢ dada pela sua
maneira de compreender o mundo e pela sua disposi¢cdo (Befindlichkeit) no mundo. O modo
como o artista se dispde ontologicamente no mundo é o modo que o autoriza a fazer inser¢des
no ambito da ressignificagdo de objetos meramente técnicos. Este modo define, ao mesmo
tempo, 0 modo como o homem habita 0 mundo, quer como técnico, cientista ou artista, por
exemplo.

A disposicao (Befindlichkeit) é um existencial que define o modo a partir do qual o

homem se relaciona com os entes intramundanos € com o mundo.

Ser no mundo ¢ basicamente aquele que, mergulhado na compreensdo e orientado
pela ocupacdo cotidiana, se move em contextos significativos ja prévia e
parcialmente descobertos por uma pré-interpreta¢do do mundo que o circunda
(SARAMAGO, 2008, p. 58).

A disposi¢do e a compreensdo t€m um imbricamento essencial que definem as
ocupagoes do ser-no-mundo cotidianamente. Sendo a disposi¢do, segundo Gianni Vattimo,
uma espécie de pré-compreensdo ainda mais originaria que a propria compreensao. Nesse
sentido, ele afirma, ela “¢ o modo de se encontrar, de se sentir desta ou daquela maneira, a
tonalidade afetiva em que nos encontramos” (VATTIMO, 1996, p. 37-38).

O modo como nos colocamos no mundo ¢ determinado pela compreensdo e pela
disposicao. Esta ¢ anterior ao modo como nos relacionamos com o mundo e, eventualmente,
como habitamos o mundo e podemos criar. O mundo, portanto, surge para o homem sempre a
partir de uma disposi¢do, ainda que seja o tédio ou o medo, por exemplo. Sendo assim
podemos criar objetos técnicos ou objetos de arte, dependendo de como acontece o
comportamento com o mundo (tanto no sentido ontoldgico quanto da totalidade dos entes). E

nesse sentido, portanto, que ao afirmar que “poeticamente o homem habita” a criagdo aparece
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aqui como um modo da disposi¢cdo. E, consequentemente, ela pode acontecer de diversas
formas a partir de uma convergéncia de fatores que definirdo a sintonia com a qual o homem
ira se afinar, seja como artista, seja como técnico. Essa convergéncia pode ser posta a partir da
abertura de homem e de mundo, dentro de um movimento histérico, e ¢ guiada pela
compreensao, circunvisio e disposi¢do em que o ser-no-mundo se define.

O “gesto” de Duchamp refere-se a uma mudancga de local. Essa mudanga ndo se refere
apenas ao objeto, mas ao modo de pensar o objeto e de pensar o ser-no-mundo do préprio
artista. Neste sentido, a reflexdo sobre si mesmo leva o homem a uma abertura em que pode
se apresentar para ele o0 modo de ser do artista, ou de qualquer outro modo que ndo apenas o
do técnico. Ao dar um novo local para o objeto, ele transgride sua primeira significagdo, qual
seja, a da serventia, do uso ordinario. O objeto técnico, em sua disponibilidade, como uma pa,
por exemplo, existe e foi configurado com uma serventia especifica. Segundo Vattimo, as
coisas sdo primeiramente instrumentos, ou seja, vém ao nosso encontro pelo uso, no ambito
da serventia. Isso, contudo, ndo quer dizer que “sejam meios efectivamente, mas que
apresentam significados em nossas vidas e aos nossos fins” (VATTIMO, 1996, p. 28).

A mudanga de local do objeto acontece a partir do modo como o artista habita o
mundo. Este modo diverge sobremaneira do modo de habitar técnico que vivencia o mundo
sob a otica do dispositivo. O objeto disponivel encontra-se numa prontiddo para servir.
Quando o homem se serve dele o objeto se apresenta como um instrumento, na relacdo
instrumental. Ora, o modo de desvelar da técnica ¢ o modo da disponibilidade, do dispositivo
que revela os entes num modo prévio como disponiveis e, deste modo, estdo na iminéncia do
uso. O desvelamento da técnica ¢ aquele que visa a disponibilidade para um uso.

A partir do ready-made podemos confirmar a nossa hipotese de que a técnica, como
um fazer instrumental, ndo garante a arte, uma vez que nenhum conhecimento técnico foi
desprendido por Duchamp na proposi¢do de A fonte, por exemplo. Poderiamos refutar essa
afirmagdo baseados no fato de que para se confeccionar algo como um mictério sejam
necessarios conhecimentos técnicos. E evidente. O préprio mictério é um objeto técnico.
Contudo, enquanto mictorio, este objeto ndo tinha nenhum valor como objeto de arte. Ele vem
ao encontro no mundo apenas como instrumento técnico. Ora, ndo ha nessa concep¢do uma
criacdo no sentido de fazer algo vir a ser. Mas, sim uma nova exposicdo a partir da
ressignificacdo deste instrumento. Nao acontece com o mictério 0 mesmo que acontece com
os sapatos pintados por Van Gogh. A ressignificagdo deste instrumento ¢ apresentada a partir
de uma criagdo em que o artista, a partir de sua técnica de pintura, concebe uma obra de arte,

ou seja, a faz aparecer, dando-lhe uma forma e um acabamento. Nao ¢ o sapato em si mesmo
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que ¢ retirado do seu local de origem e levado a exposi¢cdo. Ainda que a experiéncia da
relagdo com ele seja deslocada a partir do momento em que ele ¢ apresentado pela obra do
pintor. A diferenga, neste caso, ¢ o fato de que no mictorio a presenca da técnica refere-se a
criagdo do instrumento e ndo da obra de arte. Esse status ¢ alcangado a partir do gesto do
artista.

No quadro de Van Gogh ¢ a pintura, como técnica daquele artista, que atribui o status
de obra de arte ao instrumento através de sua representacdo. A autenticidade da obra de Van
Gogh e a dificuldade de sua reproducdo em larga escala também s3o aspectos que as
diferenciam. O mictdério como instrumento é perfeitamente reproduzivel. Contudo, isso nao
torna uma loja de materiais de constru¢do uma galeria, pois o que importa ¢ o ato do artista.
Por outro lado, a obra de Van Gogh ndo se encontra em qualquer museu, e tampouco numa

loja de calgados. Segundo Philippe Lacoue-Labarthe

Diferentemente do objeto reproduzivel ou da obra exponivel, a obra de arte
“auratica” se caracteriza pela sua unicidade (Einzigkeit) sobre a qual se funda sua
autenticidade (Echtheit): “uma coisa”, diz Benjamin, “escapa a mais perfeita
reproducdo: o aqui e o agora da obra de arte — sua existéncia inica (sein ein maliges
Dasein) no sitio (Orf) onde ela se encontra”. Parece que estamos lendo Heidegger
(LABARTHE, 2001, p. 31).

Ainda que haja proximidade entre Benjamin e Heidegger no tocante ao “aqui e agora”
da obra de arte, no que se refere a autenticidade da obra nao, pois esta ndo € uma ocupagao de
Heidegger em sua andlise da obra de arte. Pelo menos ndo diretamente. Para ele o que estd em
questdo em relacdo a obra € a alétheia, ou seja, a verdade como desvelamento. A obra de arte,
ou melhor, seu momento de criagdo ¢ o momento do desvelamento, o instante em que se pode
ver a verdade como um acontecimento. Portanto, a criacao artistica ¢ o evento da verdade.
Nesse sentido, talvez Heidegger sequer considerasse o mictorio de Duchamp uma obra de
arte. Todavia, ha que se considerar que se a obra de arte instaura mundo ao atribuir-lhe um
novo sentido a partir de sua exposi¢do, entdo, quando mudamos o sentido de um objeto a
partir de sua ressignificagdo, como o gesto de Duchamp, temos ai uma obra de arte, onde o

que aparece, ou ¢ desvelado, € o ato, o gesto do artista.

4.6 Espaco, homem e obra de arte

Pelo fato de as carrancas serem esculturas e porque para Heidegger a escultura tem um

relacionamento distinto com o espago, pois mantém com ele uma relagdo de confrontacao,

acreditamos que nossa reflexdo deva se estender ao ambito desta relagdo com o espago para
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ampliar nosso horizonte de discussio. “A escultura co-determina o planejamento do espago®*”

(HEIDEGGER, 2009, p. 11, tradugao nossa). O artista, neste caso o escultor, realiza uma
confronta¢do com o espago. Como escultor, o artista ndo pode dizer o que € o espaco, nem o
que ¢ arte figurativa, do mesmo modo que o fisico ndo pode, através de sua pesquisa, dizer o
que ¢ fisica. “Como ciéncia, a fisica ndo € objeto de experimentacio fisica®” (HEIDEGGER,
2009, p. 13, tradugdo nossa). Tanto a fisica como o espaco nao podem ser definidos pelos
instrumentos envolvidos no seu fazer ou na atividade que lhes envolve. O espago jamais
podera ser definido por um serrote ou uma enxada, ainda que estes instrumentos sejam usados
para, digamos assim, abrir espaco.

O ponto de partida de Heidegger para responder a questdo do espago € Aristoteles e
sua defini¢cdo de physis. Como mencionado anteriormente, a traducdo do grego physis para o
latim natura encobre o aspecto fundamental da physis que € o vir-a-ser ou seja, 0 movimento
de desvelamento de algo. Este vir-a-ser pode ser entendido a partir de trés dimensdes que
convergem em prol de sua definicdo, a saber, o que devém (o sensivel), 0 meio em que se
desenvolve o devir (o onde), e aquilo do qual o eu retira 0 molde da adequacao (inacessivel

aos sentidos) (SARAMAGO, 2008, p. 150). Segundo Heidegger,

Isto que vem a presenca e aparece a partir de si mesmo, sdo corpos (copoto)
animados e inanimados. Isto que, de forma bastante indeterminada, nés nomeamos
espago e representamos segundo a Optica de corpos que estdo presentes
(HEIDEGGER, 2009, p. 18, tradugdo nossa).*

Segundo Aristdteles, informa Heidegger, o espaco ¢ denominado por duas diferentes
palavras, quais sejam, tomoc (topos, lugar) e yopa (chora, receptaculo). Topos € o espago que
um corpo ocupa imediatamente. Este espaco ¢ um lugar®’, segundo Saramago (2008, p. 150),
“pertence a propria coisa em si mesma”, ou seja, “cada coisa tem seu lugar proprio”. Xopa €
um espago que se refere a capacidade de receber algo, um espago que comporta, um
receptaculo, na traducdo francesa, “contenant” (HEIDEGGER, 2009, p. 19). Ainda para
Saramago (2008, p. 150), chora “ndo € lugar nem espago e sim o que ¢ tomado e ocupado pelo
que estd em si mesmo [..] ¢ um onde que ndo pode ser compreendido num sentido
estritamente espacial ou local”. O sentido de receptiaculo de chora aparece em Platdo como

algo estavel e permanente, o meio que “acolhe toda transformagao, todo vir a ser e tudo que

*No original: La sculpture codétermine La planification de I’espace.

% No original: En tant que science, La physique n’est pas ’objet possible d’une expérimentation physique.

* No original: “Ce que vient en présence et apparait 4 partir de soi-méme, ce sont 1&s corps (copoto) animes et
indnimes. Ce que, de facon assez indéterminée, nous nommons espace est reprénté dans 1’optique Du corps
venant en presence”.

30 lugar a que Saramago se refere aqui é o que chamamos ao longo do texto por local, o lugar especifico.
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aparece [...] assemelha-se ao inteligivel” (SARAMAGQO, 2008, p. 153). Segundo Saramago, a
partir de Gadamer, o sentido de espago definido por Platdo ¢ uma zona entre o sensivel e o
inteligivel. Para ela Platdo ndo distingue os conceitos de espaco e lugar. Esta diferenca
também nao foi feita pelos modernos. Contudo, Aristételes considera que “o topos, ou lugar,
se difere e se sobrepde em relagdo ao espago” (SARAMAGO, 2008, p. 155) e esta ¢ a
concepcdo que Heidegger assume em sua investigagdo, porém, ndo no sentido de uma
sobreposi¢ao.

Para Heidegger, “a concepcdo do ser como ‘idea’ teria levado a transformagdo da
esséncia do lugar (topos) e da chdra (receptaculo segundo Platdo)...num espago como mera
extensao” (SARAMAGO, 2008, p. 152). Ele chama a aten¢do para o fato de que o espago ¢
pensado a partir dos corpos ou em referéncia a eles. Em sentido grego ele ainda possui
atribuicdes distintas de lugar e intervalo. “No sentido grego, o espago ¢ visto a partir dos
corpos, como seu local, como o receptaculo do local, (como o que comporta). Cada corpo
possui, no entanto, seu proprio local, um local que lhe ¢ conforme” (HEIDEGGER, 2009,
p.19, tradugdo nossa).”®. Com a fisica moderna de Galileu e Newton, o espago perde a
distingdo e atribuicdo de lugar (local) e dire¢des possiveis nele tornam-se um tipo de extensao
tridimensional uniforme. Essa compreensdo de espaco retira-lhe a distingao de local que lhe é
atribuido e ele entdo passa a referir-se a todos os lugares.

Em 1964, para Heidegger, a questdo torna-se pensar o espaco como espago, sem a

referéncia a corpos. Entdo, a pergunta “o que ¢ espago?”, ele ird responder:

O espago espacializa. Espacializar significa: espalhar, liberar, doar um campo livre,
abertura. Na medida em que o espago espacializa, ele libera o campo livre e com ele
oferece a possibilidade de arredores, do perto e do longinquo, de direcdes e
fronteiras, a possibilidade de distancias ¢ magnitudes (HEIDEGGER, 2009, p. 24,
traducio nossa).”.

O espago refere-se a trés modos de acontecer, o espago dentro do qual uma figura se
encontra como objeto presente, isto €, o espago referente ao local onde uma figura aparece,
como as barcas do médio Sdo Francisco; o espago que diz respeito ao volume da figura, ou
seja, o espaco que delimita a figura, isto €, suas medidas e proporg¢des, o que lhe diz respeito

em tamanho e volume, como a carranca, e por fim, o espago que € o vazio entre os volumes.

*¥No original: “Au sens grec, I’espace est vu a partir du corps, comme son lieu, comme le contenant du lieu.
Chaque corps posséde toutefois son — prope — lieu, un lieu qui lui est conforme”.

*No original: “L’espace espace. Espacer signifie: essarter, dégager, donner uchamp-libre, de I’ouverture. Dans
la mesure ou I’espace espace, il libere le amp-libre et avec celui-ci offre la possibilite des alentours, Du proche et
Du lointain, des directions et des frontiéres, la possibilite des distances et des grandeurs”.
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O espago dentro do qual a figura plastica pode se encontrar de antemdo como um
objeto presente, o espago que encerra os volumes da figura, o espaco que subsiste
como vazio entre os volumes, ndo sdo sempre estes trés espacos? Na unidade de seu
jogo reciproco, meros derivados do espaco da fisica e da técnica, mesmo quando as
medidas obtidas através do calculo ndo se podem aplicar as figuras artisticas?
(HEIDEGGER, 2009b, p. 18-20, tradugio nossa).*’

Seriam estes trés espagos, na unidade de seu jogo, “meros derivados do espaco da
fisica e da técnica?” (HEIDEGGER, 2009b, p. 21, traducdo nossa). O autor se pergunta a
respeito de tal definigdo mesmo ja tendo considerado anteriormente no mesmo texto que a
dominagdo do espaco ainda ¢ algo que se coloca como desafio para 0 homem moderno como
sua ultima possibilidade de dominio. A despeito de o espago ser um jogo que pertence a

definicdo da fisica e da técnica ele perguntara

Admitirmos que a arte seja um por-se-em-obra da verdade e que esta, por sua vez, é
o desocultamento do ser entdo, na obra de arte ¢ preciso que o espago verdadeiro,
aquele que desoculta o que ¢ mais proprio, fixe também o que vem a seguir?
(HEIDEGGER, 2009b, p. 20, tradugdo nossa).*!

Sendo assim, o desvelamento do espaco, ou seja, o espaciar, ¢ que possibilita as

medidas e limites impostos pela fisica e pela técnica e ndo o contrario. Ou,

Espaciar remete a “capinar”, limpar um terreno baldio. O espaciar fornece o livre, o
aberto para um assentamento e habitar do homem. Pensado em sua propriedade,
espaciar € a livre doag@o de locais, onde os destinos do homem que o habita tomam
forma na felicidade de possuir uma terra na tal ou na desgraga de carecer de uma
terra natal, ou ainda na indiferenga a respeito de ambas. (HEIDEGGER, 2009b, p.
21, tradugdo nossa).

Terra natal ¢ um lugar de origem, ao qual pertencemos porque ele corresponde ao
momento inicial de nosso desencobrimento. E o local onde acontecemos pela primeira vez,
onde fomos desvelados. Terra natal ¢ o local de nosso acontecimento originario, de nosso
vigor. A imagem que Heidegger nos oferece para pensar o “espaciar” evidencia uma
insuficiéncia da linguagem para expressar isto que ¢ o espaco. Portanto, um primeiro
exercicio para o pensamento ¢ sair do lugar de detentor da linguagem, uma vez que este lugar
a instrumentaliza, e colocar-se a escuta dela, pois, neste sentido, ela nos comporta € nos

abriga. Segundo a traducdo espanhola, “escardar, desbrozar” remetem a limpar um campo,

“No original: “Der Raum, innerhalb dessen das plastische Gebilde wie ein vorhandener Gegenstand
vorgefunden werden kann, der Raum, den die Volumen der Figur umschliessen, der Raum der als Leere
zwischen denVolumen besteht — sind diese drei Rdume in der Einheit ihres Ineinanderspielens nicht immer nur
Abkommlinge des einen physikalisch-technischen Raumes, auch wenn rechenerische Abmessungen nicht in das
Kiinstlerische Gestalten eingreifen diirfen?”

*No original: “Einmal zugestanden, die kunst sei das Ins-Werk-Bringen der Warheit und Warheit bedeut die
Unverborgenheit des Seins, muf} dann nicht im Werk der bildenden Kunst auch der wahre Raum, das, wassein
Eigenstes entibirgt, maspgebend werden?”’
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retirar as ervas daninhas. Sabemos que antecede a toda plantagdo o preparo do terreno, limpa-
lo, preparar o solo, volver a terra, adubar, molhar. Somente depois destes cuidados ¢ que
langamos as sementes a terra e investimos em seu crescimento. O cuidado que antecede o
plantio ¢ que d4 a abertura para a possibilidade de desvelamento, neste caso, o surgimento, a
origem, 0 nascimento, a germinagdo da semente, ou seja, o desvelamento de um ente.
Espaciar refere-se a uma abertura, qual seja, abertura para o desvelamento. Mais
precisamente, ele € o preparo do aberto. Desse modo, € o que possibilita que o aberto aparega
como tal. E este o sentido que se deve ter em vista para compreender a afirmacio de que “o
espaco espacializa”, isto ¢, “libera o campo-livre e nele oferece a possibilidade de ambiente,
do perto e do longe, de diregdes e fronteiras” (HEIDEGGER, 2009, p. 19,).

O espaciar acontece numa relacdo com o homem. Novamente ¢ posta uma estrutura
circular em que espaco ¢ definido pela relagdo com o homem e este ¢ na medida em que € no
espaco. Isso constitui mais um circulo hermenéutico, no qual nos enveredamos para
compreender a filosofia heideggeriana, que define também a relagdo entre arte e artista de
modo similar. Pois, a relagdo de um com o outro remete a questdo da diferenca ontoldgica em
que o conhecimento do ser acontece a partir do seu desvelamento, ou seja, do ente revelado.
E, tal como a questdo do sentido do ser é uma questdo ausente mesmo como questdo, a
questao da arte ¢ ausente e, por consequéncia, a questdo do artista. Nao se pode ignorar o fato
de que o pano de fundo dessa relagdo arte-artista seja a questdo do espaco e o desta, a
diferenga ontologica. A questdo do espago se pde como um circulo que o apresenta de um
modo tal que “o espaco € isto com o que se confronta o artista” e, portanto, nesta
circularidade, “o artista € aquele que, a sua maneira, se confronta com o espaco”. Pois, ao
criar uma obra de arte, o artista instaura um mundo e, com isso, um novo sentido de ser.
Desse modo, em uma passagem da conferéncia “Tempo e Ser”, citada por Didier Franck, em
que ele destaca uma corregdo feita por Heidegger na reedicdo de 1969, se pode ler: “A
tentativa, em Ser e Tempo, § 70, de reconduzir a espacialidade do Dasein a temporalidade nao
¢ defensavel” (HEIDEGGER, 2009, p. 43, traducdo nossa*).

A questdo da espacialidade ¢ uma questdo a ser analisada, também ela, sob a dtica da
diferenga ontoldgica e nao sob a otica do Dasein ou da temporalidade. Entretanto, assim como
a questao da diferenga ontologica ¢ historicamente ausente, no que se refere a historia da
filosofia, a questio do espago também é. E por isso que, segundo Franck, colocar a questio

do espago a partir dela mesma pode ser uma maneira de vislumbra-la.

“2 No original: La tentative, dans Etre et Temps, § 70, de reconduire La spatialité Du Dasein & La temporalité
n’est pas tenable.
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Tentar acessar o espaco independentemente dos corpos, o que € especifico do espaco
e somente dele, pode permitir o acesso ao dominio da apropriacdo, ou, pelo menos,

de percebé-lo. (FRANCK apud HEIDEGGER, 2009, p. 50-51, tradugdo nossa)®.
Contudo, considerar o espago como espago nos remete a esta tautologia apresentada
por Heidegger “Qu’est-ce donc que 1’espace comme espace? Réponse: der Raum rdumt,
I’espace espace” (HEIDEGGER, 2009, p. 34). Segundo Franck a palavra alemad Rdium
significa desbravar (défricher), clarear (éclaircir), desobstruir (dégager). Todas essas palavras

remetem a abrir espaco, limpar um campo. Em Die Kunst und der Raum Heidegger dira

De que fala a linguagem na palavra espago? Nela fala o espaciar. Espaciar remete a
tirar as ervas daninhas, limpar um terreno baldio. (HEIDEGGER, 2009b, p. 20,
traducdo nossa)™.

Espaciar remete a abrir espaco, algo como limpar um terreno baldio, isto ¢, liberar o
campo para o habitar do homem. Abrir espaco, desse modo, tem o mesmo sentido de abertura,
isto &, clareira.

Franck chama atengdo para o significado da palavra rdumen no dicionario Grimm,
segundo ele, usado por Heidegger. Neste diciondrio, diz ele, a palavra Rdumen ‘“significa
originariamente fazer um espaco, quer dizer, uma clareira no bosque” (HEIDEGGER, 2009,
p. 51, tradu¢do nossa®). Para Franck, Heidegger ndo menciona devidamente o sentido
espacial da palavra “Lichtung”, clareira.

Para espaciar o espacgo requer o homem. Este ndo estd no espago como um corpo que
se coloca em repouso ou em movimento. Ele estd no espago “como quem concede ¢ instala o
espaco, como quem sempre concedeu e instalou o espago*” (HEIDEGGER, 2009, p. 25,
tradu¢do nossa). A relagdo entre homem e espago ¢ uma misteriosa relagdo de
copertencimento em que o homem ndo estd no espaco como um corpo qualquer e o espaco,
para espacializar, requer o0 homem. E dessa circularidade que Heidegger esta tratando quando
fala da relagdo entre o artista e a arte. Todas essas relagdes fundamentam-se naquela que ¢ a
“relagdo das relacdes”, qual seja a Ereignis. Afirma Franck a partir de Heidegger que “o

Ereignis ¢ uma relagdo, e até mesmo a relagdo das relagdes” (HEIDEGGER, 2009, p. 53,

“No original: “Tenter d’accéder a I’espace indépendamment des corps, & ce qui est propre a I’espace et a lui
seul, permettra peut-étre d’acceder au domaine de 1’appropriation ou, a tout le moins, de I’entre’apercevoir”.
“No original: “Wovon spricht sie imWort Raum? Darin spricht das Rdumen. Dies meint: roden, die Wildnis
freimachen. Das Rédumen erbringt das Freie, das Offene fiir ein Siedeln und Wohnen des Menschen”.

* No original: Signifie originaraiment faire um espace, ¢’est-a-dire une clairiére dans le bois.

**No original: “L’home est dans ’espace de telle sorte qu’il concede-et-aménage 1’espace (Raum ein rdumt),
qu’il a toujours déja concede-et-aménagé ’espace”.
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traducio nossa)”’. Esta é uma rela¢do cuidadosa que é abertura para ser ainda que “ndo seja
abertura de ser, exclusivamente, ¢ sempre ele” (HEIDEGGER, 2009, p. 53, traduc¢@o nossa).*
O homem participa ou pertence a esta relagdo como escuta de ser, na medida em que
“pertence” a ser. Ereignis ¢ uma relacdo, ou seja, “relagdo das relagdes”, e, como tal, remete a
relagdo entre o ser € o homem, que coloca este numa escuta do ser e que caracteriza o
pertencimento do homem a ser e que o “deixa” aparecer como presenca. Essa escuta define
em Ultima instdncia 0 modo como o homem se relaciona com o espaco € como pode habitar
este espaco. Esta ¢ também uma instancia em que se pode interpor proximidade e
distanciamento entre arte e técnica. Ora, no espago aberto ¢ possivel habitar de diversas
formas, dando a este espaco diversos sentidos. Nessa relagao definem-se homem e mundo.
Portanto, a partir da escuta de ser que se desvela em cada tempo historico
apresentando possibilidades e modos de disposicdo para o homem ¢ que este se define
historicamente. Essa escuta esta relacionada a uma série de relagdes, as quais nos remetemos
ao longo do texto, que colocam o homem em disposi¢gdes distintas a partir da afinacdo, por
assim dizer, com a qual ele ird se sintonizar. Abertura de mundo, esquecimento de ser,
compreensdo, disposi¢do sdo algumas das relagdes tratadas ao longo desta tese e que nos
levam a afirmar que embora estejamos numa época em que o ser se manifesta como Ge-stell,
este mundo ¢ também o lugar da arte. Pois, esta € um modo de desvelamento do ser que revela
um modo de ser para o homem a partir do qual ele conforma sua disposicdo e se afina,

podendo habitar o mundo num modo de criagdo distinto do técnico.

5 CONCLUSAO: A SERENIDADE COMO TAREFA PARA O PENSAMENTO.

Ao longo da tese buscamos encontrar os pontos de encontro entre arte e técnica e
aquilo que as diferencia. Esta tarefa mostrou-se como um desafio para o nosso pensamento,
pois quando nos aproximamos destas questdes percebemos que, embora parecam
completamente distintas uma da outra, podemos estabelecer as mesmas instdncias de
acontecimento para elas. Isso aparece, por exemplo, na relagdo com o desvelamento, pois,
tanto arte quanto a técnica sao modos de desvelamento do ser e sdo, também, modos de
desvelar os entes. Ao mesmo tempo, abrem para o homem uma nova possibilidade de ser,

uma disposicdo ou tonalidade afetiva. Nesse sentido, nos dedicamos a apresentar esses

*No original: “L’Ereignis est donc um rapport, voire le rapport dés rapports”.
*No original: “Ouvert a ’étre qui sans étre exclusivement le sien”.
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momentos de aproximagao e entendemos que estes s3o, a0 mesmo tempo, o que as distancia,
na medida em que se caracterizam de maneiras distintas. Enquanto a arte convoca a uma
abertura e aproximacdo de sua propriedade, a técnica como Ge-stell provoca a realizagdo de
uma demanda do modo de ser manifestado por ela, qual seja, a do técnico.

A técnica como Ge-stell configura nossa época. Dizer isso € uma constatagdo de como
o mundo se organiza ¢ de como nos relacionamos entre nds € com os demais entes. Isso nao
significa que o Uinico modo de ser possivel € o modo do técnico. E sim que com esta época se
abre para nos mais uma possibilidade de ser com a qual € possivel se afinar numa disposicao
(Befindlichkeit). Este momento corresponde ao acabamento da metafisica, isto ¢, 0 momento
em que ela ganha os contornos necessarios para que acontega plenamente. Nesse sentido ela, a
técnica, define uma época, ¢ um limite, uma forma. Quando se instaura no modo como
organizamos nossas vidas cotidianas, e as estruturas politicas que respondem pelo nosso
cotidiano, a Ge-stell se desdobra numa tecnocracia, ou seja, um modo de organizagdo da vida.

A arte acontece dentro dessa estrutura. O lugar da arte num mundo configurado pela
Ge-stell ¢ um lugar combativo, em que a cada momento de acontecimento, ha que se disputar
num combate a instancia de apresentacdo deste ente que € a obra de arte. Se por um lado o
modo caracteristico de apresentagdo pela técnica ¢ um modo de encerramento no ente, de
aprisionamento num unico modo de ser pelo homem, por outro a arte convida a abertura, ao
ndo velamento. Um combate entre o sim e o ndo, onde ambos sdo levados a aparecerem como
aquilo que sdo. Este combate refere-se a divergentes que em sua tensdo criam O novo,
“harmonia de tensOes contrarias, como de arco e lira” (HERACLITO, 1973, p. 90).

Durante a pandemia do Covid 19 em 2020, a forma com que a arte acontece esta sendo
alterada. E ndo apenas a arte, mas a ciéncia, a técnica e outras manifestacdes de ser estdo se
reconfigurando diante do novo cendrio aberto pela era da técnica na qual penetramos de uma
vez por todas... A pandemia nos colocou definitivamente na época da Ge-stell. As relagdes
sao mediadas por aparelhos técnicos, por espagos desmaterializados ou impalpaveis (nuvens,
ambientes virtuais de conferéncias e reunides). Os artistas, atores, cineastas e fotografos, por
exemplo, estdo repensando seu modo de fazer “arte”, seu modo de apresentar suas expressoes.
E tudo muito novo e muito recente. Explorar essa nova realidade ¢ um desafio para o
pensamento que precisa da dilatagdo do tempo, do tédio, tdo caro a filosofia, para refletir
sobre essa novidade para a condicdo humana. Paradoxalmente, essa nova condi¢do nos
possibilita acessar as obras artisticas com maior rapidez e velocidade. Mesmo o acesso as
tecnologias ndo sendo amplamente ofertado a todo cidaddo, ¢ possivel ver artistas se

apresentando de casa, videoclipes gravados por imagens feitas pelos proprios atores direto de



121

suas casas, diretores de cinema dirigindo a distancia, pecas de teatro sendo transmitidas

virtualmente. Esse panorama recente nos leva a afirmar que mais do que nunca:

Em todos os dominios da existéncia as for¢as dos equipamentos técnicos e dos
autOmatos apertardo cada vez mais o cerco. Os poderes que, sob a forma de
quaisquer equipamentos e construgdes técnicos, solicitam, prendem, arrastam e
afligem o Homem, em toda a parte e a toda hora, ja ha muito tempo que superaram a
vontade e a capacidade de decisdo do Homem porque ndo sdo feitos por ele.

Porém, também faz parte da novidade do mundo técnico o facto de as suas
realizagdes serem o mais rapidamente possivel conhecidas e admiradas
publicamente. Assim, todos podemos ler hoje em qualquer revista, habilmente
dirigida, ou ouvir na radio, o que este discurso refere sobre o mundo técnico.
Contudo, uma coisa é termos ouvido ou lido algo, isto ¢, termos tomado
conhecimento disso, outra conhecermos, isto ¢, reflectirmos (bedenken) sobre o que
ouvimos e lemos (HEIDEGGER, 2001, p. 20-21).

A atual configuragdo de mundo a que somos submetidos traz consigo uma
possibilidade dupla de nos relacionarmos com ela, pois, como afirmamos, o acesso a
tecnologia nos insere num contexto diferente de quem ndo tem acesso a ela. Isso coloca para o
pensamento a responsabilidade de refletir sobra a nova época. Como afirmado por Heidegger,
acessar as obras criadas a partir deste contexto ndo garante que o nosso modo de pensar seja
mobilizado para um modo mais préprio e que nos possibilite a autonomia do nosso ser-no-
mundo. Sobretudo se considerarmos que nem mesmo o modo de ser técnicoseja uma
possibilidade aberta para todas as pessoas. Do mesmo modo o uso dos objetos técnicos e seu
“dominio” ndo garantem autonomia em relacdo a técnica, pois esta ndo € algo passivel de
dominagao pelo homem.

Recorremos a estes objetos movidos pela praticidade que garantem nas fungdes
cotidianas, na liberagdo dos afazeres, na busca autdbnoma de informagdes e conhecimentos, ou

até mesmo de novos aprendizados*’, baseados na promessa de que funcionam sempre.

No entanto, aquilo que é verdadeiramente inquietante ndo ¢ o facto de o mundo se
tornar cada vez mais técnico. Muito mais inquietante é o facto de o Homem néo
estar preparado para esta transformagdo do mundo, ¢ o facto de noés ainda ndo
conseguirmos, através do pensamento que medita, lidar adequadamente com aquilo
que, nesta era, esta realmente a emergir (HEIDEGGER, 2001, p. 21).

No texto proferido por Heidegger em 30 de outubro de 1955 o mundo emerge
amparado pelas estruturas da técnica moderna. Nesse contexto, a urgéncia do pensamento ¢
algo que ndo pode ser desprezado, mas ndo se trata de um pensamento qualquer, como o

calculador que tem por caracteristica planificar, planejar, antecipar ¢ encomendar. Este ¢ o

# Agora mesmo criangas e adolescentes sdo submetidos a aulas em salas virtuais, o que altera a existéncia
coletiva proxima e o ser-com-os-outros passa a ser mediado pela tecnologia. Nesse sentido, estdo aprendendo a
aprender de uma nova maneira.
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modo de pensar especifico do homem técnico que esta ele proprio instalado na composicao
técnica desta maneira de pensar. Heidegger faz um apelo ao pensamento que medita.
Diferente do pensamento calculador, o pensamento que medita tem a possibilidade de deter-se
sobre si mesmo. Este pensamento ¢ dificil, requer esmero e disposi¢do. Contudo, a dificuldade
ndo pode servir de desculpa para justificar a auséncia em acessa-lo, pois “a todos os homens ¢
compartilhado o conhecer-se a si mesmo e pensar sensatamente” (HERACLITO, 1973, p. 96).
Esta ¢ uma tarefa que pode ser seguida por qualquer pessoa que se disponha a dedicar-se
corajosamente a esta atividade. Porque, afirma Heidegger em um poema, “toda coragem do
coracdo ¢ a ressonancia ao apelo do ser, que retine nosso pensar no jogo do mundo”
(HEIDEGGER, 1969, p. 41). Em outro poema, diz ele “a coragem do pensar germina da
exigéncia do ser” (HEIDEGGER, 1969, p. 33). Como afirmamos em diversos momentos
desta tese, ndo ¢ uma decisdo pessoal acessar um modo de ser. E sim, uma convergéncia de
eventos ontoldgicos estruturais e histdricos que, uma vez co-respondidos pelo homem,
possibilitam que uma abertura se realize e se concretize numa disposi¢ao para ele. Por sua

vez,
O Homem ¢é o ser (Wesen) que pensa, ou seja, que medita (sinnende). Nao
precisamos portanto, de modo algum, de nos elevarmos as ‘regides superiores’
quando reflectimos. Basta demorarmo-nos (verweilen) junto do que esta perto e
meditarmos sobre o que estd mais proximo: aquilo que diz respeito a cada um de
nods, aqui e agora; aqui, neste pedaco de terra natal; agora, na presente hora universal
(HEIDEGGER, 2001, p. 14).

A urgéncia do pensamento que medita ¢ imperativa, sobretudo agora que estamos num
momento de virada, num momento de limiares, em que uma nova configuragdo de ser se
estabelece. E, sendo este momento marcado pela Ge-stell, pela com-posi¢do e instalacdo, o
perigo de um pensamento calculador se instaurar de uma vez por todas como via unica para o
pensamento nao € apenas uma conclusdo alarmista. Este modo de pensar ja caracteriza os
homens que se afinam na disposi¢ao da técnica, que estdo instalados nela. Neste sentido, o
pensamento calculador ndo se restringe ao uso de maquinas de calcular, nem a operagdes com
nimeros.

O pensamento que calcula (das rechnende Denken) faz calculos. Faz calculos com
possibilidades continuamente novas, sempre com maiores perspectivas e
simultaneamente mais econdmicas. O pensamento que calcula corre de oportunidade
em oportunidade. O pensamento que calcula nunca para, nunca chega a meditar. O
pensamento que calcula ndo ¢ um pensamento que medita (ein besinnliches
Denken), ndo é um pensamento que reflecte (nachdenkt) sobre o sentido que reina
em tudo o que existe (HEIDEGGER, 2001, p. 13).

Como podemos notar, Heidegger refere-se a dois modos de pensar. Contudo, mesmo

que ele faca aqui uma defesa do pensamento que reflete, ele ndo despreza o pensamento
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calculador, afirmando que sejam “ambos a sua maneira, respectivamente, legitimos e
necessarios” (HEIDEGGER, 2001, p. 13). Em defesa de um pensamento que medita nao
podemos subestimar a necessidade de um pensamento que calcula. Agora mesmo, a
humanidade clama para que o rigor da ciéncia com todos os seus calculos, precisdes e
experimentos desenvolva uma vacina ou um antidoto para o virus que nos encerra em nossas
casas. O que pretendemos com essa defesa ¢ alertar para o fato de que o pensamento nao ¢
uma via de mdo Unica, tampouco de mao dupla. E este € o perigo a que a com-posicao (Ge-
stell) pode nos submeter, a de compartimentar o pensamento do mesmo modo que se faz com
os livros numa estante, designando um local para o que ¢ filosofia da arte e outro para o que é
logica. Segmentando a compreensao de que sdo todas filosofia e tratando-as como se nao
pudessem dialogar. Como se a auséncia de relagdes garantisse a seguranga de um pensar
corretamente. Essa pretensa seguranca, todavia, pode nos conduzir a buscar verdades e nos
fixarmos nelas como uma tabua de salvagdo, principalmente em periodos de incertezas
caracteristicas de épocas de transi¢des e mudangas como a que vivemos agora. O artista, por
exemplo, € alguém que ndo se coloca desta maneira.

Como afirmamos que a arte €, ao mesmo tempo o lugar da verdade, ou seja, o jogo
espaco-temporal que nos permite acessar a verdade como desvelamento (alétheia), e
acontecimento historial, entdo, o artista, como qualquer pessoa que medita sobre seu tempo,
estd mais proximo da verdade que se revela em sua época. O artista, porém, observa o evento
da verdade e o apresenta no ente que revela expondo-o. Nesse sentido, as obras de arte sdo o
acontecimento da verdade. A relagdo de co-pertencimento do homem com o mundo em
sintonia com o ser que se manifesta numa dada época histdrica permite enraizar sua criagao
num mundo, edificando-o e singularizando lugares. A liberdade do artista em relagdo a
técnica estd no fato de que ele pode criar rompendo com os limites que a encomenda do
pensamento calculador demanda do que ¢ revelado. O artista guarda a possibilidade de dizer
sim e nao a técnica, num fluxo que lhe permite desvelar um ente.

Mas em que lugar ¢ possivel um enraizamento nesta época, ja que estamos diante de
uma nova configuracdo espago-temporal? Em que solo ¢ possivel um enraizamento no mundo
digital, virtual e cibernético? Referindo-se a era atdmica, que ainda é também a nossa,

Heidegger oferece uma pista que podemos seguir. Diz ele:

Ja que o anterior enraizamento (Bodenstindigkeit) se perde, ndo poderia ser
restituido a0 Homem um novo solo (Grund und Boden), no qual a natureza humana
e toda a sua obra pudessem medrar de uma maneira nova, mesmo na era atdmica?

Qual seria o solo de um futuro enraizamento? Talvez aquilo que procuramos com
esta pergunta se encontre muito proximo; tdo proximo que muito facilmente o ndo
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vemos. Porque o caminho para o que esta mais proximo ¢ para nés, homens, sempre
o mais longo e, por isso, o mais dificil. Este caminho ¢ um caminho de reflexdo. O
pensamento que medita exige de nods que ndo fiquemos unilateralmente presos a uma
representacdo, que ndo continuemos a correr em sentido inico na direcgdo de uma
representacdo. O pensamento que medita exige que nos ocupemos daquilo que, a

primeira vista, parece inconcilidvel (HEIDEGGER, 2001, p. 22-23).

O que nos ¢ mais proximo € aquilo com que lidamos no nosso cotidiano, ou seja,
aquilo que compde nossas ocupagdes. Nesse contexto, os objetos da tecnologia estdo
presentes em todos os momentos do dia a dia. Com eles estudamos, cozinhamos, acessamos
passatempos, visitamos museus e acessamos producdes artisticas, como exposigdes virtuais,
pecas de teatro on-line e filmes, muitos filmes. A lida cotidiana com estes objetos, em certa
medida, garante conforto e estabilidade. Eles nos dido seguranca quando possibilitam a
comunicacdo com amigos e familiares, vendo-os a distdncia. A dependéncia destes objetos
nos desafia e nos forca a um envolvimento com uma nova dimensdo do espaco. Somos
convocados a aprender a usar estes aparelhos, aprender uma linguagem (cibernética), somos
provocados nessa realidade e isso pode ser muito positivo, quando, por exemplo, conseguimos
nos abrir a este novo conhecimento e modo de lidar. Por outro lado, essa realidade também
pode ser muito opressora, quando ndo se torna possivel entrar em conformidade com ela,
mesmo nao sendo este 0 nosso modo de ser mais proprio. Desse modo, o mais importante na
relagdo com estes objetos € a construgdo de um modo de nos relacionarmos com eles. Como
eles irdo compor nossa vida e as relagdes que travamos com outras pessoas? Os objetos
técnicos estdo mediando o nosso cotidiano. Por isso a importancia de refletir sobre a maneira
como devemos nos relacionar com eles: solucionar o que parece inconciliavel. Segundo
Heidegger, uma boa estratégia de relagdo ¢ a possibilidade de dizer a0 mesmo tempo sim e

ndo a estes objetos. Sendo o “ndo” aquele que promove a nossa autonomia frente a eles.

Se, no entanto, dissermos desta maneira, simultaneamente “sim” ¢ “ndo” aos
objectos técnicos, ndo se tornara a nossa relagdo com o mundo técnico ambigua e
incerta? Muito pelo contrario. A nossa relagdo com o mundo técnico torna-se
maravilhosamente simples e tranqiiila. [...] Gostaria de designar esta atitude do sim e
do ndo simultdneos em relagdo ao mundo técnico com uma palavra antiga: a
serenidade para com as coisas (die Gelassenheit zu den Dingen). (HEIDEGGER,
2001, p. 24).

Nao sabemos e ndo nos cabe fazer proje¢des de como acontecerd a sedimentacao da
época tecnologica. Mas meditando sobre a tarefa do pensamento podemos acessar um ambito
que abra para nos a possibilidade do velado, do esquecimento.

Em Carta sobre o humanismo, Heidegger afirma que “o pensar age enquanto se exerce

como pensar. Este agir ¢ provavelmente o mais singelo e, a0 mesmo tempo, o mais elevado,
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porque interessa a relagdo do ser com o homem” (HEDEGGER, 1983, p. 149). E pela via do
pensamento que o homem realiza o apelo do ser como manifestagdo, dando sentido aos entes
e realizando novas possibilidades de ser. Nesse sentido, o pensamento nos coloca ativamente
no mundo, no cotidiano, nos enraiza. E o pensamento que define o nosso relacionamento com
o mundo e com os seres que nele habitam. O pensamento nos permite habitar e ndo apenas
ocupar espacos garantindo uma moradia. Habitar requer forca criativa. E a criagdo nao ¢
apenas artistica, mas também cientifica, técnica, ecoldgica... “Sdo experiéncias do pensar que
favorecem um modo de ser criativo e nos ddo indicios para restaurar a morada humana no
mundo” (UNGER, 2001, p. 18). A atengdo dedicada a abertura de ser nos possibilita uma
sintonia mais adequada para a proximidade com outras experiéncias do pensar.

No limiar desta época de acabamentos a atitude meditativa do pensamento pode

5099

colaborar com a criacdo de “paraquedas coloridos™” para que possamos cair na nova

cotidianidade que se apresenta a partir da manifestagcdo de ser como tecnologico.

A serenidade como atitude e disposi¢ao que nos permite dizer sim € nao ao que se
apresenta ¢ o elo que possibilita a aproximacdo entre arte e técnica. Na medida em que o sim
nos aproxima das ocupagdes técnicas, o ndao que lhe ofertamos nos devolve a nossa
possibilidade mais propria e mais proxima. O ndo abre para nds a possibilidade criativa que
ndo se determina por uma técnica imposta ou por objetos ja determinados. O ndo nos permite
o confronto, o combate, a oposicdo e a retomada do ser que nés mesmos somos. Isto porque
nos devolve ao ambito do oculto, do velado, da outra parte que compde a alétheia e que faz
parte da sua esséncia, a ndo verdade (ndo desvelado), o esquecimento. O que € velado sé pode
ser acessado enquanto velado. Apresenta-se como ausente, esquecido. E isto, em ultima

instancia, corresponde ao mistério.

O sentido do mundo técnico oculta-se. Porém, se atentarmos agora, particular e
constantemente, que em todo o mundo técnico deparamos com um sentido oculto,
entdo encontramo-nos imediatamente na esfera do que se oculta de nds e se oculta
precisamente ao vir ao nosso encontro. O que, deste modo, se mostra e
simultaneamente se retira € o trago fundamental daquilo a que chamamos o mistério.
Denomino a atitude em virtude da qual nos mantemos abertos ao sentido oculto no
mundo técnico a abertura ao mistério (die Offenheit fiir das Geheimnis).|...]
(HEIDEGGER, 2001, p. 25, grifo do autor).

A serenidade em relagdo as coisas e a abertura ao mistério ddo-nos a perspectiva de
um novo enraizamento. [...] Quando a serenidade para com as coisas € a abertura ao
mistério despertarem em nos, deveriamos alcancar um caminho que conduza a um
novo solo. Neste solo a criagdo de obras imortais poderia langar novas raizes
(HEIDEGGER, 2001, p. 27).

*® Expressdo ja trabalhada no capitulo anterior.
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Diante do mistério, a atitude que nos resta € a espera. Nao uma espera passiva, mas
uma espera ativa que se disponha a reflexdo. Que possibilite a atitude do pensar. A espera
ativa ¢ a que nos abre a possibilidade do inesperado, do que ndo estava previsto. Todo
momento de mudanca nos abre uma possibilidade assim. Nao esperdvamos vivenciar um
momento como este em que estamos agora. Bom ou ruim ¢ um momento de virada em que
ingressamos numa nova maneira de ser. E cedo para dar progndsticos e nio cabe a filosofia
este papel. Contudo, ja estamos atrasados para nos deter na meditagdo acerca do sentido do
ser, e desta manifestacdo de ser que ¢ a técnica. Este sempre se revela e a cada vez acontece
de modos distintos e nos apresenta a um novo mundo ¢ um novo modo de ser.

Concluimos que manter-se no lugar da tensdo que surge do combate entre arte e
técnica, entre o sim e o ndo, ¢ algo que possibilita a dimensdo do modo a partir do qual
podemos habitar o mundo. Essa dimensao ¢ ontologica e refere-se a nossa sintonia com o que
se manifesta. E esta, por sua vez, ¢ o que da o tom a nossa maneira de criar um mundo novo.

A serenidade ¢ a coragem com que realizamos uma afinagdo com o ser.
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APENDICE — HISTORIA E RESGUARDO DAS CARRANCAS

As regides por onde passa o rio Sao Francisco sdo divididas entre Alto Sdo Francisco,
Meédio Sao Francisco e Baixo Sao Francisco. O Alto Sao Francisco ndo dispunha, no final do
século XIX, de um trafego naval intenso como no Médio e no Baixo devido ao pequeno
volume de 4dgua da regido e pelo fato deste trecho dispor de estradas que o ligavam ao Rio de
Janeiro, por onde suas produgdes escoavam. J4 no Baixo Sdo Francisco o trafego era
caracterizado pelo uso de canoas que, embora semelhantes as barcas do Médio, nao
dispunham de carrancas nas proas.

As barcas, conforme ilustra a figura 1, tiveram sua origem no Médio Sao Francisco no
final do século XVII, sendo a primeira delas chamada de “Santa Maria I”. O antropdlogo
Paulo Pardal define algumas hipoteses para que as carrancas tenham surgido no Médio Sao
Francisco. Segundo ele, até a segunda metade do século XIX o Vale do Sao Francisco era
uma das regides mais povoadas do Brasil, “o que acarretava uma situacao de relativa riqueza

e cultura, propicia ao surgimento das carrancas” (PARDAL, 1974, p. 103).

Figura 1 — Barca do Médio Sao Francisco

Fonte: Marcel Gautherot.

Em 1937, Calos Lacerda relata que trafegavam no rio vinte e cinco navios de quatro
companhias, algumas centenas de barcas e balsas e inlimeras canoas e paquetes
(LACERDA apud PARDAL, 1974, p. 46).

Dentre as embarcagdes presentes no Sdo Francisco, tais como as canoas, ajoujos,
barcas e vapor, apenas as barcas apresentavam as figuras de proa. As barcas,
segundo relatorio do engenheiro H. Halfeld de 1860 e citado por Paulo Pardal,
variavam de tamanho chegando a medir entre “60 e 105 palmos de comprimento, de
12 até 16 de largura e de 3 ' até 6 palmos de fundura” (LACERDA apud PARDAL,
1974, p. 32).

As barcas do Médio Sao Francisco eram usadas para transporte de mantimentos. Algo

curioso sobre este fato ¢ que o carregamento das barcas ndo era medido por toneladas, mas



130

pela quantidade de rapaduras® que elas podiam transportar. Esta iguaria participava de toda a
dinamica das barcas, quer seja como mercadoria a ser transportada e que por vezes definia a
duracdo da viagem, quer como parte do pagamento dos “remeiros”’. Estes eram
pejorativamente apelidados de “burros d’agua” pelos barranqueiros (povo ribeirinho do Sao
Francisco). Os remeiros eram o “motor” das barcas. Com seus vardes para impulsionar e
direcionar as barcas, calejavam e esfolavam os ombros onde os sustentavam na medida em

que subiam o rio cantando.

Figura 2 — Barca e remeiro

Fonte: Marcel Gautherot

Ha barcas que viajam com 8, 10 e 12 remeiros, divididos metade de cada lado.
Todos cantam e a distribui¢do de vozes ¢ feita por um regente, dentre eles o que
tenha mais musicalidade. A tripulacdo da barca em que desci o Rio Corrente era
composta de quatro remeiros. No comecgo estavam ariscos, mas depois de varios
tragos de januaria, de que haviam feito boa provisdo, largaram a voz, e era um gosto
ouvi-los cantar. [..] E bonito ouvir-se o barulho compassado das remadas
misturando-se com a voz saudosa dos remeiros. O siléncio do grande vale ¢
quebrado pelas toadas plangentes, cada estrofe terminando por uma nota prolongada,
cujo eco se repete pela imensiddao da varzea. [...] este costume tradicional dos
remeiros estd desaparecendo. Hoje eles se acanham de cantar suas ingénuas
melodias, principalmente quando se avizinham das cidades e povoacdes porque os
modernos cagoam deles [...] (SOUZA apud PARDAL, 1974, p. 40).

As viagens pelo Sao Francisco podiam durar até seis meses quando era o caso, por
exemplo, de esperar a produgdo de rapadura de determinada regido para comecar a viagem de
volta. As barcas entdo subiam o rio pesadas e lentas e ndo era incomum que muitas
naufragassem nesse percurso. Segundo Nelson Xavier (apud PARDAL, 1974, p. 62), “a

rapadura, de tanta barca afundada, chegava a adogar o rio”.

*! Doce tipico da regido feito a partir do sumo da cana-de-agucar.
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Na soliddo das viagens, no isolamento dos locais que faziam parte da rota dos
navegantes, nado ¢ com surpresa que varias explicagdes miticas pretendessem elucidar os
fendmenos para os quais nem os barqueiros, nem os ribeirinhos tinham entendimento. Dessa
maneira encontramos figuras como o Minhocdo, o Négo d’Agua, a Mae d’Agua. Estas sdo
entidades do rio que se ndo fossem devidamente agradadas pelos barqueiros com fumo de rolo
e rapadura faziam redemoinhos na agua a fim de afundar a barca. Diante das adversidades
naturais ou misticas a figura de proa (ilustrada na figura 3) ¢é, segundo Orlando M. Carvalho

(apud PARDAL, 1974, p. 62), “a garantia do barco. Com toda sua feiura ela da trés gemidos,

quando a barca vai afundar”.

Figura 3 — Carranca na proa da barca

Fonte: Marcel Gautherot

Atreladas as proas das barcas, as carrancas eram usadas, segundo alguns, para protecao
do barco. Com suas caras horrendas, uma mistura de cavalo, cachorro ou burro, bigodes de
homem e cabelos de mulher, as carrancas (conforme ¢ possivel observar na figura 4) ndo tém
um género definido e tampouco consenso a respeito de sua origem.
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Figura 4 — Carranca na proa da barca.

Fonte: Marcel Gautherot

Para esculpir a carranca o escultor geralmente usava um tronco de cedro, umburana
ou, em raros casos, pequizeiro, arvores tipicas do cerrado brasileiro. Aproveitava-se a forma
natural do tronco em que a Carranca se definia, apresentando caracteristicas ora de maior
predominancia antropomorfa, ora mais zoomorfa. Entretanto, na maioria das pegas, estas
caracteristicas se complementavam. Outro aspecto que nos chama a atencdo na escultura,
demostrada na figura 5, ¢ o fato dela ser entalhada como peca unica, inclusive os dentes que

ndo sdo colados posteriormente, ¢ serem constituidas basicamente de cabeca e pescogo.
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Figura 5 — Carranca

Fonte: Marcel Gautherot

Devido a quantidade de cedro na regido, a cidade de Santa Maria da Vitoria se tornou
um importante centro de construgdo de barcas a partir de 1850. Em 1880, Santa Maria ja era
bastante desenvolvida e um dos principais portos da regido. Foi entdo elevada a categoria de
vila. Neste cendrio, em 2 de abril de 1884, nasce Francisco Biquiba di La Fuente Guarany, o
Mestre Guarany. Bisneto de um frade jesuita espanhol que, fugindo das perseguicdes de
Pombal, deixa um convento em Salvador, casa-se com uma mog¢ambicana e se muda para o
interior do estado. Desta unido nasceu Placido Biquiba dy Lafuente, que depois de participar
da Sabinada em Salvador, se mudou para Juazeiro ¢ se casou com Maria com quem teve
quatro filhos, dentre eles Cornélio Biquiba dy Lafuente. Depois da morte de Maria, Placido
viaja em ajoujos e barcas até chegar a cidade de Santa Maria da Vitoria, na época chamada de
Porto. Cornélio se casa, em 1865, com Marcelina do Espirito Santo, neta de uma india do
Paraguacu. Mestre Cornélio construia barcas em Santa Maria da Vitdria, as margens do Rio
Corrente e embaixo de um grande tamarindeiro. Desta unido nasceu Mestre Guarany, apelido
dado por seu pai por conta da sua avé indigena.

indio, negro e espanhol, Mestre Guarany (figura 6) tornou-se o principal escultor das
carrancas da regido do Sao Francisco e com o passar dos anos ganhou destaque mundial,
tendo suas obras expostas em diversos lugares do Brasil e do mundo. Isto se deveu tanto ao

volume de pecas criadas por ele quanto aos aspectos plasticos de sua obra, impregnada de
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peculiaridades e distingdes, que lhe atribuem identidade. Todas as carrancas de Guarany
recebiam um nome e isto foi observado nas trés fases em que se pode dividir sua obra tao

volumosa.

Figura 6 — Mestre Guarany

Fonte: https://www.instagram.com/carrancascorrente/

Nao apartada de sua caracteristica mitica, hipotese que nos parece mais verossimil
para o seu uso, ainda que possa ndo ser para sua origem, a carranca apresenta elementos
artisticos tanto durante a sua criagdo quanto no seu acabamento, que a tornam uma peca
singular. “As carrancas ndo constituem um acréscimo decorativo, como as figuras de proa dos
navios oceanicos, mas se incorporam organicamente a barca, de cujo pesado corpo constituem
a cabeca, o que da a embarcacdo o aspecto de um pato” (PARDAL, 1974, p. 83). As
dimensodes das carrancas eram definidas a partir das dimensdes da barca, conforme ilustra a

figura 7.
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Figura 7 — Carranca na proa da barca no Rio Sdo Francisco

Fonte: Marcel Gautherot

Ainda sobre a controversa origem das carrancas, uma outra hipotese ¢ a de que tenham
sido inspiradas pelas figuras de proa dos grandes navios maritimos avistados por algum
transeunte ribeirinho em visita a capital. Entendendo que essas figuras poderiam representar
status e/ou chamar a aten¢do do povo barranqueiro as barcas de comércios, o uso das
carrancas foi rapidamente assimilado. Esta tese se baseia, sobretudo, na observacao de Pardal

das medidas da figura de proa da Fragata Niter6i, que tinha dimensdes das grandes carrancas.

Cabe notar que a figura de Taylor, da proa da Fragata Niter6i tinha
aproximadamente as dimensdes das grandes carrancas: 35 cm de comprimento do
rosto, 100 cm de altura total, tendo porém uma largura maxima de 80 cm de ombro a
ombro. Este navio notabilizou-se por ter seguido, até quase a entrada do Tejo, sob o
comando de Taylor, a esquadra portuguesa com as tropas do General Madeira,
quando de sua retirada da Bahia. Nao ¢ impossivel que esta figura de proa tenha
inspirado a primeira, que surgiu no Sao Francisco (PARDAL, 1974, p. 85).

Para Pardal a carranca ¢ um simbolo da originalidade da criagdo brasileira e isto se

deve a mescla das ragas que deu origem a este povo.

As carrancas do Sdo Francisco tém essa qualidade. S3o uma manifestagdo artistica
coletiva, com caracteres comuns, respeitadas as individualidades de cada artista,
como ndo se encontra em nenhum outro local ou época. Fruto da criagdo de uma
cultura e de uma regido isoladas do resto do pais e do mundo, cujos artistas
populares, a partir da idéia de esculpir uma figura de proa, criaram solugdes
plasticas proprias, de elevado contetido artistico e emocional, que provocam um
verdadeiro impacto. Possivelmente até, negativo, em alguns, mas esta é uma das
caracteristicas de uma verdadeira obra de arte: criar o impacto. Pode haver quem néo
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aprecie as carrancas, mas jamais quem a elas fique indiferente (PARDAL, 1974, p.
100-101).

A partir da perspectiva aqui apresentada por Pardal, a singularidade com que sdo
criadas as carrancas no médio Sao Francisco reserva-lhes um lugar entre as obras de arte. No
caso de Guarany ndo somente os aspectos plasticos de sua obra chamam a aten¢do, mas o
volume de suas criagdes. Estima-se que nos tempos aureos das barcas, quando Santa Maria
era um dos portos e estaleiros mais importantes da regido, Guarany tenha criado em torno de
80 carrancas entre 1901 a 1940. Apds este periodo continuou criando suas pegas apenas para
colecionadores e amigos, uma vez que o lugar de destino originério das carrancas, as barcas,
deixou de existir. No entanto, no imaginario criativo de Guarany, suas carrancas ainda se
destinavam as aguas. Elas ¢ que dariam o veredicto acerca da qualidade e da beleza da obra,

“as aguas ¢ que vao dizer” (PARDAL, 1974, p. 112).

Figura 8 — Fotografia de Marcel Gautherot

Fonte: https://www.instagram.com/carrancascorrente/.

O fim das barcas e, consequentemente, a diminui¢do no volume de criacdo de
carrancas, deveu-se a criacdo de uma agéncia da Capitania dos Portos em Juazeiro em 1919,
elevada a Delegacia em 1922, e em Pirapora uma Capitania de 3% classe em 1926. Isto pos fim
a criacdo de barcas no Médio Sdo Francisco, pois se propuseram a regulamentar a profissdo
de “remeiro”. Concomitantemente, foram estabelecidos prazos e normas para a navegagao e
duracdo das viagens das barcas, o que impossibilitou a continuidade deste comércio e meio de

transporte.

A barca perdeu assim seu papel de casa comercial ambulante, que vai de fazenda em
fazenda comprando couros e peles, plumas de aves ou sobras de pequenas lavouras,
para ser apenas um veiculo de transporte a longas distancias. Como, porém, tais
embarcacdes sdo demasiado pesadas e rudimentares, os processos de navegagio € o
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determinismo econdmico se opdem a existéncia das barcas, e este tradicional meio
de transporte se retrai da circulagdo (PARDAL, 1974, p. 50).

Com o fim das barcas, as carrancas foram sendo abandonadas as margens do rio, quase
relegadas ao esquecimento. Se nao fosse a apreciacdo de admiradores que as conheceram em
viagens a regido, certamente as criagdes teriam findado juntamente com as embarcagdes™.

A oficina onde trabalhava o Mestre Guarany situava-se ao lado de sua casa (figura 9),
onde geralmente criangas apareciam para olhar o trabalho do mestre. Gragas a esta
curiosidade tipica das criancas o legado do mestre pode se perpetuar e se atualizar. Abaixo
algumas imagens (figuras 10 a 17) de carrancas feitas por carranqueiros da cidade de Santa

Maria da Vitoria — Bahia.

* Paulo Pardal, autor do livro constantemente citado até aqui, ¢ um dos responsaveis pelo resguardo dessas
obras, sobretudo das criagdes do Mestre Guarany. Foi o incansavel trabalho de Pardal, que reuniu e resgatou
pecas, que garantiu a sobrevivéncia, ainda que remota, das obras deste artista brasileiro.
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Figura 9 — Casa e oficina de Mestre Guarany

Fonte: Marcel Gautherot

Carrancas atuais
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Figura 10 — Carranca de Branco

Fonte: Arquivo pessoal

Figura 11 — Detalhe da cabeleira entalhada com faca

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 12 — Carranca de Jodo Souza

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 13 — Carranca de Branco. Detalhe dos dentes e lingua entalhados com faca

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 14 — Carrancas de Josenilton Alves de Castro

Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Purki.

Figura 15 — Carrancas de Josenilton Alves de Castro

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 16 — Carranca de Chico Malero

Figura 17 — Carrancas de Juazeiro



https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/almanaque/historia-figura-tradicao-carrancas-sao-francisco-filme-king-kong-japones.phtml
https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/almanaque/historia-figura-tradicao-carrancas-sao-francisco-filme-king-kong-japones.phtml
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	E para Rodrigo Araújo, por se dispor a habitar e compartilhar o mundo comigo.
	AGRADECIMENTOS
	Em contraposição à usina hidroelétrica moderna podemos apresentar a roda d’água, um dispositivo circular montado sobre um eixo contendo na sua periferia caixinhas ou aletas dispostas de modo a poder aproveitar a energia hidráulica, ou atuar como propulsor em embarcações. Estamos certamente contrapondo dois dispositivos técnicos que podem se justapor na medida em que são máquinas. Entretanto, o modo de instalação da roda d’água no rio é bastante diferente da usina hidrelétrica. A roda d’água, ilustrada na figura 1, não retém o rio, não modifica o seu curso, não aprisiona o seu leito. O modo a partir do qual ela adquire energia depende da livre vazão do rio e, neste caso, é preciso que o rio continue a ser o que sempre foi: uma correnteza livre e forte. Isto é possível graças à conservação de suas margens, que evoca o homem para uma consciência de preservação ambiental que o coloca como parte integrante deste ambiente.
	Figura 1 – Roda d’água.
	
	Fonte:https://turismo.rionegrinho.sc.gov.br/equipamento/index/codEquipamento/11029.
	A roda d’água não provoca o rio, não o dispõe no sentido de uma exploração, pois ela é o dispositivo que está no rio a fim de requerer dele a força hidráulica capaz de gerar algum tipo de energia. Nesse sentido, a roda d’água compõe um tipo de produção que em princípio se assemelha mais a uma condução do que uma provocação que dis-põe, no sentido de pôr em outro lugar ou modo de significação. No caso da usina o dispositivo é o rio.
	A techné era um modo de intervenção produtora, criativa, a partir da qual, por exemplo, o artesão produzia seus objetos. Esta produção que é feita através da reunião de determinados meios, na verdade, coloca o homem numa posição de mediador e não de produtor no sentido daquele que faz ou causa algo. Isto acontece porque a techné era um tipo de episteme, a poiesis, ou seja, na Grécia o artesão era aquele que sabia fazer bem algo, isto quer dizer que ele tinha o domínio de todo o processo, no sentido de que o conhecia a fundo. Assim, podemos hoje chamar a techné de arte de saber-fazer (CARMO, 2012, p. 27).
	Notadamente, como episteme, a techné é um tipo de conhecimento que pode ser ensinado para outros ou passado de geração para geração. Esse tipo de conhecimento relaciona-se com aquilo que será produzido como uma condução de tipo não coercitiva que acolhe em seu processo a obra e deixa aparecer o desvelamento como tal. O produtor é um condutor que leva a aparecer aquilo que produz. Tanto a usina hidrelétrica quanto a roda d’água são efetivamente técnicas no sentido de fazer-vir-a-ser, de produção. Entretanto, o modo a partir do qual operam ao desvelar o ente energia distingue e define o modo como elas mesmas podem ser definidas, como techné e técnica moderna.
	A partir da análise da teoria aristotélica das quatro causas, Heidegger irá identificar “os quatro modos de responder e dever” pelos quais algo vem a ser o que é. Segundo esta teoria as causas material, formal, motora e final correspondem aos modos pelos quais algo é produzido. Segundo Heidegger, no reino da instrumentalidade técnica impera a causalidade. Para ele, a teoria das quatro causas foi reduzida à relação causa x efeito, em que a obra acabada limita-se ao ápice de um encadeamento produtivo que tem por finalidade o objeto pronto e eficaz para um uso. A reinterpretação heideggeriana da teoria aristotélica acontece no sentido de um retorno à origem no que diz respeito à significação das quatro causas. Sendo assim, seu questionamento direciona-se justamente ao sentido da palavra causa e do encadeamento que, provocado por ela, conduz a um efeito, entendido como consumação e eficiência.
	Na modernidade, as quatro causas, material, formal, motora e final, sofreram alterações em seu significado original e foram interpretadas de acordo com a metafísica moderna. Como a teoria da causalidade, que remete a causa e efeito, o que chamamos hoje de causa eficiente era, na verdade, para Aristóteles, a causa motora. Esta não foi uma simples mudança de nomenclatura, ao designarmos tal causa como eficiente, mostramos o modo como vemos o real em nossos dias, isto é, através da eficiência, da produtividade e eficácia. Então a causa eficiente assume um significado de operatividade que determinará toda a causalidade, de modo que já não podemos ver as quatro causas em sua unidade e coerência original pensada por Aristóteles. Em suma, vemos a causalidade apenas na forma causa X efeito, onde aglutinamos na causa, a causa final e eficiente, e no efeito, a causa material e formal (CARMO, 2012, p. 28).

