
Sobre a Obra de Arte como 

Acontecimento da Verdade
2 

O título desta apresentação aponta para uma discussão que, embora inicia­
da num domínio fora da estética, acaba por assumir, num momento decisi­
vo de seu desdobramento, a forma de urna reflexão sobre a arte. Refiro-me, 
mais especificamente, à reflexão de Heidegger sobre a obra de arte que 
ocorre a uma cena altura no desenvolvimento de sua tematização crítica da 
metafísica. 

A tarefa decisiva que põe em marcha o pensamento crítico de Heideg­
ger é a de retomar a questão do sentido do ser, de modo a libertá-la de um 
obscurecimento -diríamos, crônico e necessário- que, na sua avaliação, 
ela sofre ao longo de toda a história da metafísica. Tal obscurecimento se 
dá, segundo Heidegger, por razões estruturais à própria metafisica que, 
desde o seu início, ao se lançar na indagação sobre o que é, seguiu pressu­
pondo o ser como presença. É assim que, entre os gregos, a natureza da 
verdade do ente é compreendida como o ser desvelado do próprio ente. 
Aristóteles, por exemplo, nos diz Heidegger, explica a função do discurso 
(logos) como um deixar-aparecer aquilo mesmo a que o discurso se refere. O 
que é dito se reúne no discurso a partir da coisa mesma que, uma vez dita, 
mostra-se -naquilo que ela é- para todos os que participam do discur­
s0

1

. Isto significa que já existe aí, nesta explicação da função do discurso 
como um deixar-aparecer, uma implícita compreensão do ser do ente en­
quanto presença. Evidentemente, segundo uma pressuposição do pensa­
mento metafísico, somente aquilo que já foi de antemão compreendido 
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como presente pode, num segundo momento, ser determinado como 
des-vclado (a-léthes) e, portanto, como verdadeiro�. 

Como se sabe, o primeiro passo na dissolução critica desta "evidência'' 
metafísica se dá por uma analítica do Dasein, ou seja, por uma análise on­
tológica das estruturas constitulivas da existência humana. Isto se deve a 
uma razão muito precisa, que podemos simetizar aqui do seguinte modo: 
o ser-simplesmente-dado (Vorhandcnheit) próprio aos objetos da investiga­
çãL"" científica, e o ser-disponível ou à mão (Zuhandcnl1eit) próprio aos uten­
sílios que manuseamos diariamente; estes dois modos de ser do ente são o 
correlato de duas formas distintas de se ir ao encontro do próprio ente. Em 
oul ras palavras, estes dois modos de ser são o correlato de duas formas dis­
tintas de comportamento com relação ao ente: um comportamento teórico, 
que apreende o objeto em seu modo de ser-simplesmente-dado, e um com­
portamento utilitário, que incorpora o ente em seu modo de ser-disponível 
ao encadeamento instrumental de meios para a obtenção de fins que orien­
ta a vida prática. Ora, se os fatos da investigação cientifica e os utensílios 
ela lida diária mostram-se, em verdade, como correlatos de um determina­
do modo de comportamento em relação aos mesmos, isto significa que a 
identificação metaífsica entre ser e presença não é algo de último; ela é, isto 
sim, derivada de uma temporalidade mais fundamental que é a temporalidade 
ela existência humana ou, como Heidegger irá dizer, a temporalidade 

ek-stática do Dasein. 
É conhecida a ilustração que Heidegger faz em ST do esquema de deri­

vação de um modo menos original de ser para um modo mais original de 
ser, a partir cio exemplo ele um simples utensílio como um martelo. Vemos 
ali que o martelo sô se torna objeto para um olhar contemplativo -que in­
daga, por exemplo, sobre a resistência do material com o qual ele é feito, 
ou sobre o caráter adequado ou inadequado de sua forma, etc- a partir de 
seu envolvimento mais original com aquilo mesmo a que ele, o martelo, se 
presta; ou seja, a ação mesma de martelar. Na ação de martelar, o martelo 
não se encontra como objeto de um comportamento investigador mas sim, 
enquanto utensílio, como extensão de um comportamento produtor, utili­
tário, que se empenha, por exemplo, na fabricação de uma casa. Diz-se, 

4 Uma excelente análise deste argumcnlo heideggeriano encontra-se em Volpi, F:" Dasci11 com­
me Praxis: L'assimiln1ion el la radicalisation heideggericnne de la philosophie pratique 
d'Aris101c.n; in: Hl'idcggl'r t'I l'idt't· de la PhCuomtnologíc_ Kluwcr Academic Publishers, 1988. 
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pois, que o modo de ser do martelo enquanto objeto é derivado do modo 
de ser do martelo enquanto utensílio. Mas isto ainda não é tudo. Como o 
abrigar-se em uma casa diz respeito a uma possibilidade, dentre outras, de 
ser do próprio Dasein; diz-se, então, que o modo de ser do objeto e o modo 
de ser do utensílio derivam, ambos, do plano ainda mais fundamental das 
possibilidades mesmas de ser do próprio Dasein. � 

É o Dasein que, portanto, é num sentido mais fundamenlal. Someme 
em função de seu modo de ser é que têm lugar os modos de ser da pre­
sença-simp)esmenle-dada dos objetos e da presença disponível dos utensíli­
os. Por sua vez, o modo de ser do Dasein consiste em orienta r -se em dire­
ção às suas futuras possibilidades de seguir sendo a partir do que ele já é 
e com base no que ele já foi, em sua relação ou, melhor, em sua abertura 
essencial ao ente em seu modo de ser enquanto tal. Não é outro, aliás, o 
sentido do termo "existência" que Heidegger reserva, em ST, especifica­
meme para designar o modo de ser do Dasein: comportar-se em direção 
ao ser dos entes em geral, inclusive em direção ao seu ser próprio. Dasein 
é, essencialmente, o acontecer deste comportamento, e nada mais. Dilo 
de oulro modo, Dasein é o acontecer da experiência fundamental do es­
tar vinculado ao ser, e de ser apenas este vínculo. No acontecer desta ex­
periência se dá o aparecimento tanto do ente, em seu modo de ser en­
quanto tal, quanto do próprio Dascin, em seu modo de ser aberto ao ser 
do ente enquanto tal. Trata-se, portanto, de um momento mais funda­
mental do que aquele de uma relação de adequação entre sujeito e objeto 
e, neste sentido, mais fundamental também do que wda e qualquer ins­
tância de auto-confirmação da consciência, em suas variadas formas de 
apropriação objetiva do ente. De fato, todo alO de objetivação só é possí­
vel porque já inserido num âmbito de aparição, onde já se encontram 
tanto o ente que vem a ser objetivado quanto a consciência que então se 
torna objetivante. Este âmbito é o "ai", o "Da"; e nele habita o ser do "aí", 
o ser que é propriedade do "aí", o ser-aí, Dasein que somos nós. No con­
ceber do "ai", pensa-se a verdade de um modo mais fundamental do que 
adequação, e o ser de um modo mais fundamental do que a simples pre­
sença de algo presente. "Verdade", aqui, diz respei10 ao processo mesmo 
de aparição dos entes, processo este onde habita, desde sempre, o Da­
sein. E o que se processa neste processo é o ser mesmo, que se doa quer 

s CJ sr 1s. 
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como ser simplesmente dado, quer como ser disponive1, quer como po­
tencialidade de ser. 

A arte vem, a esta allura, evidenciar uma limitação no alcance da crítica de 
Heidegger à metafísica. Ê que a arte escapa inteiramente aos conceilos for­
mulados por Heidegger até então. De fato, uma obra de arte não se deixa 
apreender nem pelo modo de ser dos objetos da investigação e do cálculo 
científicos, nem pelo modo de ser dos utensílios do manuseio diário, e 
nem pelo modo das possibilidades de ser do Dasein. Uma obra de arte é 
algo diferente de tudo isto. 

Mas cabe perguntar se é com o intuito de englobar a obra de arte ao 
edifício conceituai de sua ontologia do Dascin que Heidegger passa a inter­
rogar a obra de arte. Na verdade, não se trata disto. É que o horizonte da 
existência humana, tal como recolocada na analítica do Dasein, não pode 
se configurar, sob pena de cont.radição, como meta última do pensamento 
de Heidegger. A te matização da existência só tem sentido como preparação 
para se pensar a questão do ser na dimensão primordial que lhe é própria." 
Estacionar no plano da existência significaria abrir mão do salto decisivo 
nesta direção; salto este, repetimos, que a analítica do Dasein apenas pre­
para. Com efeito, se, na analítica do Dasein, este último se mostra como o 
que é mais fundamentalmente do que todo ser-simplesmente-dado e do 
que todo ser-disponível; por outro lado, e mais fundamentalmente ainda, o 
que é é o ser mesmo, o "âmbito", o "aí'' do ser-af. Sem perdermos isto de vis­
ta, voltemos, agora, à reflexão heideggeriana sobre a obra de arle, em cone­
xão com o que acabamos de dizer sobre a aná lise existencial do Dascin, ou 
seja, como sendo apenas preparatória para a tematizaçào da questão do ser. 

A arte aparece como uma questão para Heidegger exatamente neste mo­
mento de transição. Em coerência com o seu projeto, Heidegger não vai fazer 
com que a analítica cio Dascln englobe a arte, reservando para esta um novo 
espaço em seu edifício conceitua 1. Ao contrário, é a arte que vai englobar a 
analítica do Dasein. Com relação a isloé significativo que, no inicio do seu en­
saio sobre A Origem da Obra de Arte, Heidegger trate de uma questão aparen­
temente já resolvida no contexto da analítica do Dasein desenvolvida em ST 

Trata-se da questão, a que já nos referimos, sobre o modo de ser do utensflio. 

6 Cj. ST, 111t., sobre o prinwdo c'J11tico e 011tológico da qucstào do ser. 
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Esta questão reaparece agora no interior de uma crítica à maneira objetivista 
de se tratar a obra de ane como um abjeto estético, ou seja, como uma coisa, 
algo material, ao qual se adere, tal como uma superestrutura, uma forma esté­
tica. O problema desta perspectiva está em sobrevalorizar este caráter "supe­
restrutura}" da obra de arte --o seu "sentido" ou "mensagem"-, em detri­
mento da materialidade mesma (cores, sons, espacialidade etc) em que ela se 
encontra conslitu\da enquanto obra. Ora, Heidegger já havia demonstrado 
em ST que o modo de ser-simplesmente-dado de um objeto é de,ivaelo do 
modo de ser do utensílio enquanto extensão do comportamento utilitário do 
Dasein. E, de fato, em A Origem da Obra de Arte, a fim ele explicitar primeiro, o 
que é uma coisa para, então, explicitar a coisalidade da obra de arte propria­
mente dita, Heidegger inicia a sua discussão, em aparente continuidade com 
ST, a partir do que considera o tipo de coisaliclade mais à mão, mais familiar 
ao Dasein; ou seja, o utensílio. É que mesmo ao considerar o campo das rela­
ções com os entes numa escala mais ampla do que aquela pensada em ST, in­
cluindo agora o encontro com obras de arte hem como com coisas absoluta­
mente desprovidas de qualquer utilidade ("meras coisas"), o utensílio segue 
como horizonte comum na determinação do modo de ser destes entes. Com 
efeito, a reflexão ontológica de Heidegger se orienta, também aqui, no senti­
do de mostrar que é a partir do modo de ser da "coisa" utensílio que se pensa 
tanto a "mera coisa", como ainda não trabalhada pela mão do homem, quanto 
a "coisa" obra de arte, como já trabalhada pela mão humana. No "ainda não 
trabalhado pela mão do homem" pensa-se o repousar em si mesmo da mera 
coisa; no "já trabalhado pela mão do homem" pensa-se o "algo mais" da obra 
de arte com relação à mera coisa. Este "algo mais" da obra, deve-se notar, dife­
re, no entanto, do utensílio precisamente por ter no seu "repousar em si mes­
ma" algo semelhante à mera coisa, quer dizer, a presença efetiva de ambas não 
se dá pelo constrangimento ela utilidade. Ouçamos Heidegger a este respeito: 

O utensílio (das Zeug), por exemplo, o utens1lio sapaws, enquanto acabado, 

repousa também em si mesmo, como a pura coisa, mas não tem a forma es­

pontânea !própria ao repousar em si mesmo} do bloco de granito. Por outro 

lado, o utensílio revela também uma afinidade com a obra de arte, na medida 

em que é algo fabricado pela mão do homem. Porém, a obra de ane, pela sua 

presença auto-suficiente, assemelha-se antes à mera coisa, dando-se em si 

própria e a nada forçada. Todavia, não incluímos as obras entre as simples co­

isas. São sempre as coisas de uso à nossa volta, as coisas mais próximas e as 

coisas propriamente ditas. Neste sentido, o utensílio é meio coisa, porquanto 
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determinado pe la coisidade e ,  todavia, mais; ao mesmo tempo é meio obra de 
arte e ,  todavia, menos porque não tem a auto -suficiência da obra de arte. O 
ulens l lio tem uma pecu liar posição intermédia, a meio caminho entre a coisa 
e a obra . . .  7 

M as, ao c ontrári o do que se poderi a esperar, o modo de ser do utensfli o  j á  
não se explica mais, p or sua vez, pelo esquema de mei os e fins que orient a 
a vida prático-ut ilitária do D asein. Heidegger vai dizer agora que esta é 

apenas uma forma superficial de caracterização do utensíl io. É v erdade que 
a tent ativa <le se p ensar aqui o c aráter c oisa! da coisa e, p or extensão, a 
"c oisali dade" própria à obra de arte, refaz o caminho p ercorrido em ST em 
direção ao pl ano dos utensílios e, p ortanto, ao p lano do comportamento 
ut ili tário. É também v erdade que é no refazer deste caminh o que Heideg­
ger demonstra como que o p ar matéria-forma, com o qual se pretende uma 
apreensão conceit uai da coisa tal corn o ela i mediat amente se nos apresen­
t a8 , const itui-se, em verdade, como uma proj eção do model o do utensíli o 
sobre a coisa. Est e  model o, p or sua v ez, provem, como j á  igualmente de­
monstrado9 na anál ise ontológica do Dascin , de uma formalização do pro­
cesso produtiv o; ou sej a, a forma é aqui o protót ip o  que antecipa e ori enta 
a ação de modelar a matéri a na produção de um produto -ist o  é ,  de um 
ut ensíli o- qualquer. N o  ent ant o, embora a estrutura pareça ser a mesma, 
o argumento que se desenv olve aqui já não é o mesmo daquele desenvolvi­
do em SI De fato, se em ST o comp ort ament o  uti litário c umpria uma fun­
ção esc larecedora tanto do modo de ser do utensílio quanto do modo de 
ser do objeto, agora, ao contrário, ele se mostra c omo fator de limitação do 
nosso encontro com as coisas à perspectiva da utilidade. Esta l imitação se 
aplica, inc lusive, ao próprio encontro com a " coi sa" utensíli o. Sendo assim, 
p odemos dizer que o superficial ismo da caract eri zação do utensí lio c om 
base na utilidade reside, p ortanto, no fato de tal caracterização se fundar 
na exi stência mesma do Dasein . 

N este senti do, para responder novamente à p ergunta sobre a essênci a 
do ut ensí lio, Hei degger abandona o esquema do c omp ort amento utilitá­
rio do Dasein e t oma c omo recurso uma obra de arte; uma pi nt ur a  de Van 

7 A 01igl'm da Obrn de A1u; p. 21 (modificado). Ediç0cs 70, Lisboa, 1992. 
8 "'A coisa é uma matéria enformada. Esta interpretação da coisa reclama-se da perspectiva ime­

dima, com a qual uma coisa nos interpela através do seu aspcc10 (cidos).� A Orlgt'm: p. 19 .  
9 Mas principalmente nos Prohfrmas F1111damc11lais de Fc11omnw!ogia. 
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Gogh de um determinado utensílio, um par de sapatos (de uma campo­
nesa, segundo Heidegger10).  O modo de ser próprio ao utensílio que se 
revela na pintura de Van Gogh, Heidegger denomina confiabilidade (Ver­
lãsslichkeil). A confiabilidade vai se mostrar como mais original do que o 
ser-disponível próprio à utilidade do utensílio. Poderíamos, desde logo, 
pensar aqui numa espécie de aprofundamenlo do esquema ontológico de 
derivação proposto em ST: se o modo de ser do mensílio provém de um 
determinado comportamento prático-utilitário do Dasein , a possibilidade 
mesma de sua utilidade provém, contudo, de ainda mais longe; ou seja, 
da confiabilidade. Mas o que se entende, então, por confiabilidade? Ela é 
entendida como e1o indissolúvel, como ligação íntima -"fiabilidade" 
como sugere Jacques Derrida 1 1

- entre "mundo'' e "terra''. No quadro de 
Van Gogh é a totalidade de um mundo rural que se projeta com a pintura 
do par de sapatos da camponesa. O termo "mundo" já nos é conhecido 
de ST: "mundo', ali, se refere à ordem da inteligibilidade, da familiarida­
de e, portanto, da possibilidade de reconhecimento imediato das coisas 
ao redor a partir de um contexto mais amplo e englobame de sentido. 
Mas, no entanto, o mundo que se deixa revelar na tela de Van Gogh o 
faz, necessariamente, em íntima conexão com aquilo que é o seu oposto, 
e que Heidegger tenta apreender conceitualmente com o termo "terra". 
Terra diz respeito àquilo que, ao se mostrar, escapa às possibilidades do 
mundo em "domesticá-lo", isto é, em 'incorporá-lo à intehgibilidade dos 
sistemas de meios e fins que orientam o comércio diário com as coisas ao 
redor. É deste modo que "o vento agreste", "a solidão do caminho do 
campo", a íertihdade e a aridez do solo, a fartura e a ausência do trigo 
nas diíerentes estações do ano, reunidos todos sob o termo "terra", en­
contram-se inseparáveis do mundo camponês. Esta íntima e inseparável 
ligação -entre mundo e terra- recolhe-se no modo mais originário de 
ser do utensílio. Tal é a confiabilidade. Ouçamos o próprio Heidegger a 
este respeito: 

10 O que é. diga-se de passagem, radicalmente contestado pelo professor de estética Mcyer 
Shapiro: llThey are clcarly pic1ures of thc artíst's own shocs, not 1hc shoes of a peasam ... Later 
inArles [Van Gogh! represented, as hc wrote in a lcttcr of August l888 to bis brother, 'une pair 
de vieux souliers', which are evidently his own ... p .  Cit. por Jacques Derrida, "Rcstitutions�, in: 
La Vcritt 1:'11 Pcinture. Flammarion, 1978. Nos limi1amos nqui a dizer que o argumento de Sha­
piro, ao tomar por norma o ideal de objetividade, não é capaz de dar conta daquilo que de foto 
está em jogo na discussão proposta por Heidegger cm torno da obra de arte. 

l l  Op. cíl.. 
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o par de sapatos � . . .  pertence à terra e está abrigado no mundo da camponesa. 

É a partir desta abrigada pertença que o próprio produto surge para o seu re­

pousar-em-si-mesmo .. O ser-utensflio do utensílio reside, sem dúvida, na 

sua utilidade. Mas esta, por sua vez, repousa na plenitude de um ser essencial 

do utensilio. Denominamo-la a confiabilidade. É graças a ela que a campone­

sa por meio deste utensilio é confiada ao ,1pelo calado da terra; graças à confi­

abilidade do u1cnsíl iL1, está cena do seu mundo.n1 2  

O ra ,  se  i sw só fo i perceptível numa o bra de  ar te, um quadro de  Van 
Gogh, o u, em o utros termos, se o modo de ser do utensílio só se deixa re­
velar atravé s de uma o bra de arte, isto quer di zer que H ei degger també m 
co mpreende a obra de art.e o nto lo gicamente. Mais especificamente, na 
obra de arte o u  atravé s ela o bra de arte, revela-se o ser do eme. Esta refle­
xão deixa para trás to das as consi derações em torno do caráter coisal da 
o bra de arte. O mai s próximo da obra de arte não é o seu caráter coi sal, 
mas si m o que j á  está em obra na o bra; isto é ,  o ser em seu desdo bramen­
to mesmo .  E como se trata do desdobramento do que fundamentalmente 
é ,  trata-se, poi s, do desdobramento da verdade mesma. A o bra de arte é ,  
então, co mpreendida em seu modo de ser co mo o pôr -se-em-obra-da­

verdadc. 
No vamen te, na reíl exão heideggeriana so bre a arte, assi m como o modo 

de ser do utensílio passa a ser compreendido num plano mais essencial 
-não mai s no plano da uti li dade pré-determinada pelas formas de com­
portamento prático do Dasein, mas sim no plano da co nfiabi lidade-, tam­
bém a verdade passa a ser co ncebi da de um mo do mai s fundamental. Com 
efeito, a co ncepção de verdade enquanto desdobramento das po ssibilida­
des de ser do Dasein -que se mo strara mais o rigi nal do que a verdade en­
tendi da co mo adequação- dá lugar agora a uma concepção de verdade 
corno pôr-se-em-o bra da verdade do ser. Assim, a arte se mo stra, para Hei ­
degger, co mo acontecimento da verdade. 

Mas, po demo s perguntar: não fi camo s até agora, no momento em que 
alingi mos uma compreensão mai s original do ser do mensílio como confi­
abi l idade, presos com H ei degger à tematização da verdade compreendi da 
nos termo s do ser cio ente? E não era preci samente o centralismo da verda­
de do ser do ente pressupo sto meta fisi camente como presença do presente 

12 A Origt'm ... ; pp. 25-2ó (modificado). 
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que ofuscava a questão do aí do ser enquamo âmbito de aparição dos en­
tes, ou ainda, o que vem a dar no mesmo, ennquanto âmbito da diferença 
entre ser e ente? Me parece que podemos responder sim e não a esta per­
gunta. Primeiramente, a resposta é não, já que, como o próprio Heidegger 
deixa claro, a revelação de todo e qualquer ente se dá sempre numa "base", 
isto é, num âmbito, de revelação. 1 1  Assim, se o utensílio revela-se agora 
como confiabilidade, isto significa que uma radical transform ação já se ope­
rou no modo mesmo de se conceber o âmbito de tal revelação. Portanto, não se 
trata de uma limitação da reflexão ao plano da verdade do ser do ente. 

Contudo, parece que, por outro lado, encontramos, sim, uma limitação 
enquanto permanecermos não propriamente no plano da análise de Hei­
degger sobre a arte, mas sim no plano de suas considerações sobre o qua­
dro de Van Gogh. É que ainda que a revelação do ente e o âmbito mesmo 
de sua revelação encontrem-se, no pensamento de Heidegger, como 
co-pertencentes e inseparáveis, parece que, para pensarmos o último, não 
é suficiente permanecermos na análise do quadro de Van Gogh. Em outros 
termos, o que é co-pertencente e inseparável da confiabilidade, e que vie­
mos perseguindo com o termo "âmbito", ainda não pode ser pensado no 
plano das considerações em torno do quadro de Van Gogh. 

Isto só será possível com a análise de uma outra obra de arte; um 
templo grego. Sendo assim, isto nos leva a supor que, no entender de 
Heidegger, somente esta última obra, não a primeira, se constitui essen­
cialmente enquanto obra de arte. Do mesmo modo, podemos também 
supor que o comparecimento do quadro de Van Gogh na tematização 
de Heidegger desempenhe uma função mais pedagógica, ou seja, a de 
preparar uma apresentação da verdade mesma em cujo âmbito o utensí­
lio se mostra -livre do superficialismo da ulllidade- em sua confiabi­
lidade. Resumindo, o acontecer da verdade mesma, e é isto que, para Hei­
degger, caracteriza essencialmente uma obra de ane enquanto tal, é algo 
que se pode antecipar na discussão sobre Van Gogh, mas que somente se 
depreende na discussão sobre o templo. Nos termos da linguagem hei­
deggeriana, se a inseparável ligação de mundo e terra torna-se manifesta 
na pintura de Van Gogh, a instalação mesma do mundo, bem como 

13 Cf. por exemplo a seguinte passagem:" . . .  a essência da desocultação do ente pertence de algum 
modo ao próprio ser. cs1c faz acontecer, a partir da sua essência, o espaço de jogo da abertura 
(a clarificação do ai), e introdu-lo corno algo no qual cada ente, a seu modo, se levanta." A Ori­
gem ... ; p.49. 
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a prnjeção 1 4  m esm a da terra, enquanto dois mom entos do aconlecer ori ­
ginal da verdade, diz r espei to, assim nos p arece, ap enas ao t emp lo. 

Sem p erdermos de vista as considerações sobre o quadro de Van G ogh, 
vejamos agora o que Hei degger nos diz sobre o temp lo: 

É a obra templo que primeiramente ajusta e ao mesmo tempo congrega em 

torno de si a unidade das vias e das relações, nas quais nascimen10 e morte, 

infelicidade e prosperidade, vitória e derrota, resistência e ruina, ganham 

para o ser humano a forma do seu destino. A amplitude dominante destas re­

lações abertas é o mundo deste povo histórico. A partir dele e nele é que ele é 

devolvido a si próprio, para o cumprimento da vocação a que se destina. 

Perguntamos: "m undo" aqui diz respeito à experiênci a di ária de um Dasein 

coletivo qualquer que, enquanto tal, p ode ou não ser ret ratado estetica­
mente? Ou, ao contrário, trata-se, em verdade, do recolhim ento deste 
"mundo" qu e, ajustado e congregado em torno do templo, s ó  então adqui ­
re  e xis tência enquanto tal, isto é, só  então torna-se m undo propriamente 
dito? No primeiro cas o, que imp ortânci a  haveri a em se  falar de arte? M as 
não é p recisamente es ta a si tuação em que encomram os o quadro de Van 
G ogh, no contexto das considerações de H ei degger? 15  Neste senti do, so­
mente no segundo cas o, quando se  t rata do t emplo grego, é que Hei degger 
es taria falando de obra de art e  enquanto obr a  de arte. 

O m esmo p oderíam os p ensar com relação ao t ermo " terra": 

Ali de pé repousa o edifício sobre o chão de rocha. Este repousar da obra faz so­

bressair do rochedo o obscuro do seu suporte maciço e, todavia, não forçado a 

nada. Ali de pé, a obra arquitetônica resiste à tempestade que se abate com toda 

a violência, sendo ela quem mos\ ra a própria tempestade na sua força. O brilho 

e a luz da sua pedra, que sobressaem graças apenas à mercê do sol, são o que 

põe em evidência a claridade do dia, a imensidão do céu, a treva da noite. O seu 

seguro erguer-se torna assim vislvel o espaço invisivel do ar. . .  A este vir à luz, a 

este levantar-se ele próprio e na sua totalidade chamavam os gregos, desde 

muito cedo, a physis. Ela abre ao mesmo tempo a clareira daquilo sobre o qual e 

1 4 Heidegger usa o termo �produção" (Hcrstellu11g). 
15 Não podemos nos alongar aqui nesla discussão. Observamos apenas que, no quadro de Van 

Gogh, o mundo se mostra na pintura do par de sapatos: mas somente no lemplo a instalação 
do mundo adquire o caráter fundador de um ser histórico. 
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no qual o homem funda o seu habitar. Chamamos isso a terra . . .  A obra que é o 

templo, ali de pé, abre um mundo e ao mesmo tempo repõe-no sobre a terra 

que, só então, vem à luz como o solo pátrio_ 1ti 

Não é d ifícil ver que, no caso d e  Van G ogh, a projeç ão d a  terra não se d á  ele 
u m  modo orgânico à própria obra, como ocorre no caso d o  templo. Em 
v erdade, nad a  d o  qu e foi dito acima poderia ser reproduzid o  em Lor no d o  
par d e  sapatos pintad o na tela d e  Van G ogh. 

Pod er íamos aind a d izer algo mais sobre o termo "mund o" que, na d is ­
cussão s obre o templ o, ad qu ire u m  s ignificado aind a mais original, compa­
rad o com o seu emprego na cons id eraç ão d o  quadro d e  Van Gogh. É que 
na abordagem d o  templo, para além d os s eus traços já conhecidos que 
ates tam o famil iar, o habitu al, o esperad o, o mu nd o d eixa-se mostrar em 
u m  aspecto até então ocul to por aqueles traços mais conhecid os. Na verd a­
de, começamos a constatar, e s omenle a partir d a  anál ise d o  templo, que o 
familiar, o habitu al, o esperado -que configuram o que acima nos referi­
mos como formas d e  ''domeslicação" próprias ao mundo- s ão fenômenos 
d e  superfície, que ocultam o que há d e  mais original no fenô meno do 
mundo. 17 H eid egger expressa esse aspecto mais origi nal d o  mund o em sua 
conhecida expressão "o mundo mund�fic a" . 

O que qu er d izer tal expressão? El a quer d iz er que já não podemos 
mais nos l imitar à existência d o  Dasein, se quisermos d ar conta do fenôme­
no d o  mund o em sua orig inariedad e. Que o mundo mundifi ca, is to quer 
d izer que ele já não se d eixa compreender enquanto eslrutura const itu liva 
d o  modo d e  ser d o  Dasein . Antes d islo, a partir d e  s i  mes mo, o mundo 
ating e  o Dasein em sua não intelig ibil idad e úllima: 

O mundo mundifica (Die Welt weltct) e é algo mais do que o palpável e apre­

ensível ,  em que nos julgamos em casa . . .  Onde se jogam as decisões essenciais 

da nossa história, por nós são tomadas e deixadas, onde não são reconhecidas 

e onde de novo são interrogadas, a[ o mundo mundifica. 18 

16 Ihid., pp. 32-33 (modificado) . 
17 Podemos pensar que esla difcrcnciaçào entre dois fenômenos, um mais original e outro menos 

original, do mundo é o equivalente da diferenciação jã existente cm ST entre Wrlt e Umwc/1, só 
que agora tal difcrcnciaçào já é pensada fora da centralidade do Dasci11, isto é, fora da análise 
de sua estrutura fundamental como ser-no-mundo. 

18 lbid., pp. 35. 
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A trajetória heideggeriana de retomada crítica da questão do ser, no momento 
em que ela se desdobra num projeto de superação da metafísica -e, ponan­
to, de ultrapassagem do território próprio à Analltica do Dascin-, acaba por 
assumir a  forma de um encontro� um encontro com a arte. O templo grego é o 
"lugar'' privilegiado deste encontro. É o templo que fornece o modelo para se 
pensar a arte como o pôr-se-em-obra da verdade. Contudo, e precisamente 
por isso, a arte parece se mostrar como já inacessível. As impressões sobre Ve­
neza, descritas nos relatos de viagem de Heidegger, valem como expressão de 
tal situação: 

Os dias frios e chuvosos passados em Veneza constitulram um prelúdio sin­
gular. O hotel luxuoso mas sem característica onde nos hospedamos possuía 
um aspecto lamentável que correspondia à velhice carac(erfslica da cidade. 
Tudo ali datando de muitos séculos após a Grécia e, assim, mais próximo de 
nós no tempo. Veneza permanece incapaz de indicar um caminho para a Gré­
cia. Ela decaiu à condição de objeto de estudo para historiadores, de imaginá­
rio provocante para escritores ã procura de inspiração, de palco para exposi­
ções e congressos internacionais, de dispositivo industrial para exploração 
de estrangeiros de passagem ... Veneza não é mais do que um porto de ancora­
gem no caminho para a Grécia. ll) 

Poderfamos nos perguntar se a obra de Van Gogh, estranha por natureza à 
força de coesão do templo, não estaria de ante mão encerrada na prolifera­
ção estéril de bens culturais a que Heidegger se refere a propósito de Vene­
za. Mas aqui nos aproximamos de uma outra questão. Toda esta negativi­
dade parece abrigar em si uma positividade. De fato, ela tem em mira algo 
que se insinua à distância. No entanto, ao invés de percorrê-la, não será 
esta distância mesma o lugar que, hoje, pode se dar arte e verdade? 

19 Séjours/Aufenthaltc. Éditions du Rocher, 1992. 


