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Vasari foi 0 primeiro a observar que a clpula de Santa Maria

del Fiore ndo devia ser relacionada apenas ao espago da catedral e

seus respectivos volumes, mas ao espago de toda a cidade, ou seja, a um
horizonte circular, precisamente ao perfil das colinas em torno de Florenga:
“Vendo-se ela elevar-se em tamanha altura, que 0s montes ao redor de
Florenca parecem semelhantes a ela.” Portanto, também esté relacionada ao
céu que domina aquele horizonte de colinas contra o qual “parece que
realmente combata’- “e, na verdade, parece que o céu dela tenha

inveja, pois sem cessar s raios todos os dias a procuram.’”!

Giulio Carlo Argan

As palavras de Argan, que abrem seu escrito O significado da cUpula
— fazendo-se ouvir a voz de Vasari em seu maravilhamento diante do
“milagre técnico” operado por Brunelleschi —, condensam em poucas
linhas alguns dos pontos essenciais de uma questdo que se colocou
como um tema para a estética contemporanea; a da estreita ligacio
entre as obras de arte e 0 seu lugar, o local a que foram inicialmente
destinadas e ao qual pertenceriam. Este mesmo pertencimento, se ele
de fato existe, constitui 0 cerne de uma questdo mais ampla que, ao
longo do tempo, tem sido pensada pela filosofia e pela prépria arte. A
passagem de Argan, que toma como exemplo especifico a catedral de
Santa Maria del Fiore, evoca o fato de que esta, e sua imensa cupula,
foram concebidas — ou melhor, projetadas — ““sobre” o solo de Floren-
¢a; ndo é uma obra fechada em si, mas ergue-se num intenso dialogo
com o espaco da cidade.

O solo onde se assenta a catedral ndo lhe é indiferente. Eles se
co-pertencem. A histéria de uma obra de arte e a historia de sua cida-
de possuem em comum um espaco e um tempo. Este fato da corpo a
questdo que se pretende pensar aqui: a de até que ponto esse perten-
cimento de uma obra a um local e a uma funcéo originais é decisivo
para que ela possa s¢ manter como obra. Este tema foi tratado de modo
incisivo por Martin Heidegger em alguns de seus escritos, e gerou um
rico desenvolvimento na obra de Hans-Georg Gadamer. O préprio
Heidegger, em seu ensaio tardio A arte e 0 espago, de 1969, introduz
elementos novos e significativos ao seu pensamento anterior sobre a
arte, mas especificamente as artes plasticas, 0 que mostra que suas teses
de 1936, em A origem da obra de arte, ndo permaneceram intocadas.



Gadamer por sua vez, em diversos escritos sobre arte e estética, retoma
estas teses em seus tragos mais essenciais e elabora seu pensamento
numa outra dire¢do, que em grande medida se afasta das posi¢des de
Heidegger. O que se busca aqui, portanto, é retomar o fio desta discus-
530 a partir das premissas propostas por Heidegger e acompanhar seus
desdobramentos posteriores.

Nado é dificil compreender que, tendo-se em vista uma relacdo
que se pode dizer de co-pertencimento entre a obra de arte e seu
I6cus, a arquitetura — que reine em si mesma estes dois aspectos, é
simultaneamente obra e “lugar” — receba aqui uma atencéo especial.
O que se busca pensar ndo é simplesmente a relagdo entre obras de
arte e arquitetura, mas, antes, a natureza da relacdo que qualquer obra
estabelece desde o inicio com seu lugar original, e em que medida isso
condiciona seu status de obra de arte, levando-se em conta o fato de
que sua localizacdo e sua destinacdo originais estdo sujeitas a mudancas
impostas pelo tempo e uso presentes. As obras arquitetonicas, por nao
permitirem deslocamentos de seu local original, sdo as que mais du-
ramente enfrentam a nem sempre facil integragéo entre o “antes” e o
“agora”. Também por seu carater genuinamente utilitario, séo aquelas
que sofrem as mudangas mais radicais em seu uso e no seu propdsito
iniciais.

Embora tdo sujeita a agdo do tempo, a arquitetura age, porém, de
forma decisiva como configuradora de espacos. O espago s6 se torna
“visivel”, “objetivo”, perceptivel como uma totalidade por obra das
conformagBes espaciais geradas pela arquitetura. Talvez se possa até
afirmar que a obra arquitetbnica ndo esta no espago, mas que o proprio
espaco aparece através dela. Dai a possibilidade que detém a arquitetu-
ra de criar lugares sagrados, de se impor como concretizagdo da ligagdo
entre 0 humano e o divino, como abertura de uma compreensao, por
parte dos homens, de seu espago e da configuracdo deste espagco em
lugares habitaveis.

No ambito especifico das artes plasticas, as obras arquiteténicas
detiveram, por muito tempo, uma posicdo decisiva. Inimeros exem-
plos na histéria da arte apontam para o fato de que, por séculos, a
arquitetura justificou a existéncia de muitas outras manifestacdes artis-
ticas que a ela se integravam como decoracdo. Pode-se mesmo dizer
gue as artes visuais eram essencialmente decorativas (mesmo a pintura,
que até o Renascimento ndo possuia autonomia como o “quadro”
contemporaneo) ou monumentais, associadas, igualmente, a um de-
terminado “lugar” que Ihes conferia sentido. A “razdo de ser” das obras
ja reservava a estas, de antemao, seu lugar no mundo. Seu “ser” se
identificava, assim, ao seu ldcus proprio em meio aos demais lugares de
um espaco arquitetonicamente configurado.

Este carater decorativo ou monumental das obras nem sempre
implicava uma posicdo secundaria das mesmas: muitas vezes seu status
era semelhante ao da obra arquitetbnica que as abrigava. Este fato néo
é de pouca importancia para a questdo que sera aqui tratada. O aspecto
“funcional”, que as obras de arte desde a modernidade comegaram
gradativamente a recusar — exceto, é claro, a arquitetura — e que as
distinguiu das chamadas “artes menores”, ganha, ou melhor, recupera,
no &mbito desta discusséo, uma dignidade perdida, principalmente no
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contexto do pensamento de Gadamer sobre a arte. Para este, 0 deco-
rativo, o ocasional e 0 monumental se revelardo como conceitos-chave
para que se possa pensar num possivel pertencimento — no sentido mais
vital e auténtico do termo — de uma obra de arte a um determinado
lugar, e no que significaria, para ambos, a perda dessa ligagdo essencial.

E a partir dai que uma questdo mais ampla ganha forma e se
apresenta como um tema para a filosofia. Penso que as considera¢fes
de Heidegger em torno do templo grego, em A origem da obra de
arte, de 1936, marcam um momento singular neste sentido. Outros
dois escritos do autor, Sobre a Madona Sistina, de 1955, e 0 ja men-
cionado A arte e 0 espago, de 1969, trazem elementos novos a seu
pensamento sobre a questdo, elementos estes que serdo fundamentais
para que se possa melhor compreender as futuras elaboracfes de
Gadamer, que se inserem numa linha de pensamento marcadamente
heideggeriana.

Na famosa passagem de A origem da obra de arte em que Hei-
degger discorre sobre o templo grego, é importante compreender
o duplo abrigar que se estabelece a partir da presenca da obra ar-
quitetdnica que é o templo: a ligagcdo do templo com a imagem do
deus que se encontra em seu interior, assim como o erguer-se do
proprio templo em meio & ambiéncia que o envolve. E necessario
pensar no sentido que os trés — a escultura, o templo e o seu entor-
no — reciprocamente se concedem. Nesta mudtua doagdo de sentido,
provavelmente, reside uma compreensdo mais profunda da idéia de
pertencimento que ressoa em diversos momentos da obra de Heideg-
ger, ndo raro associado ao espaco ou a outros temas a ele correlatos.

Esta passagem, porém, é precedida por uma discusséo da
maior relevancia no que diz respeito ndo apenas ao préprio templo,
mas também no que tange a questdo aqui proposta como um todo.
Heidegger aponta para o fato de que haveria uma radical diferenga
entre 0 que ele define como “0 puro estar-em-si-mesma (das reine
Insichstehen) da obra™ e sua transformagdo em “objeto do funciona-
mento do mundo da arte”. Uma obra, uma vez retirada de seu estar-
em-si original e transformada em objeto de exibi¢do ou da inves-
tigacdo por criticos e tedricos, perderia, de forma irrecuperavel, sua
condicdo anterior de obra de arte viva, por maiores que fossem 0s
cuidados com sua conservacdo e o reconhecimento de seu valor ar-
tistico. Heidegger fala de um “primigénio estar-em-si”, que garantiria
0 permanecer de uma obra como obra. Esta condigdo originaria sé
podera se preservar enquanto a obra ndo for arrancada de seu “espaco
essencial”, ou seja, de seu mundo. Este mundo é intransferivel e sua
ruina irreversivel. A obra e seu mundo sdo inaliendveis de seu espago
essencial. Para Heidegger, inclusive as obras arquitetdnicas, que per-
manecem em seus locais originais, estdo sujeitas a dissolucdo de seu
mundo e de seu estar-em-si-mesmas como obras, na medida em que
0 comércio turistico e até mesmo as investigacdes dos historiadores
da arte as atingem quase como uma profanagdo. Templos e catedrais
tém suas fungdes alteradas e seu espaco sagrado exposto e explorado
comercialmente. A perda do mundo de uma obra significa, precisa-
mente, a perda de suas relagdes: por “suas relagdes™ quero dizer aquelas
relacdes estabelecidas por ela e a partir dela desde sua criagdo, relagGes



que s6 se sustentam enquanto permanecer aberto o ambito gerado,
ou irradiado, a partir da propria obra. O que importa observar aqui
é o fato de que Heidegger, ao pensar a obra de arte, ndo faz qualquer
alusdo a seus aspectos formais ou estilisticos para atestar sua validade
como arte. Esta se tornaria evidente no contexto das relagfes que ela
estabelece com o0 espago a sua volta, que toma, entdo, as feicBes de
um mundo. Também fica clara a importancia decisiva que Heideg-
ger concede a questdo da localizagdo fisica das obras, compreendida
como uma relacdo vital destas com seu “espago essencial”, indisso-
ciavel de seu “primigénio estar-em-si”’. Somente seu espaco original
teria 0 pleno poder de garantir seu perdurar como obra de arte.
Heidegger tece, a partir destes elementos, suas consideracdes sobre
o templo grego:

Um edificio, um templo grego, ndo imita nada. Est4 ali,
simplesmente erguido nos vales entre os rochedos. O edifi-
cio encerra a forma do deus e nesta ocultacdo (MVerbergung)
deixa-a assomar através do portico para o recinto sagrado.
Gragas ao templo, o deus advém no templo. Este advento
de deus é em si mesmo o estender-se e demarcar-se (die
Ausbreitung und Ausgrenzung) do recinto como sagrado.
O templo e 0 seu recinto ndo se perdem, todavia, no in-
definido. E a obra templo que primeiramente ajusta e ao
mesmo tempo congrega em torno de si a unidade das vias
e das relagOes, nas quais nascimento e morte, infelicidade e
prosperidade, vitdria e derrota, resisténcia e ruina ganham
para o ser humano a forma do seu destino. A amplitude
dominante destas relacbes abertas € o mundo deste povo
histérico. A partir dele [mundo] e nele é que ele [povo his-
torico] é devolvido a si préprio, para 0 cumprimento da
vocagdo a que se destina.?

O templo “ndo imita nada”, isto é, ndo remete a nada fora dele,
mas se apresenta como um “inicio” em si mesmo, como um elemen-
to autdbnomo na paisagem e entre os homens. E aquele que preserva
e guarda a forma do deus, e é apenas nesta circunstancia que este se
manifesta: gracas ao templo, como espaco arquitetdnico, um lugar
sagrado é demarcado. O templo e a imagem do deus ddo corpo ao
lugar e ao acontecer do sagrado. Este recinto ndo constitui, contudo,
uma unidade fechada e perdida no indefinido, como diz o fildsofo.
Relagdes igualmente essenciais se estabelecem entre o templo e as
vidas daqueles que transitam por seus espacos, que ali se congregam
para, na incerteza de seu destino, aproximarem-se do deus no lugar
onde ele se manifesta. A propria “obra” templo se imp&e como re-
feréncia para eles. Condiciona tanto o tragado de vias de sua cidade
como os caminhos de seu auto-reconhecimento como povo. Numa
Unica palavra, é o seu mundo o que se abre a partir dai. E isso ndo é
pouco: é apenas a partir deste mundo, no aberto de suas maltiplas
relagdes, que este povo cumpre sua vocagdo, ou melhor, é devolvido
a si proprio para a consumagéao de seu destino.

Num segundo momento, ainda discorrendo sobre o templo gre-
go, diz Heidegger:
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3 Ibid., p.33.

Ali de pé repousa o edificio sobre o chdo de rocha. Este
repousar (Aufruhen) da obra faz sobressair do rochedo o
obscuro do seu suporte macico e, todavia, ndo forcado a
nada. Ali de pé, a obra arquitetdnica resiste a tempestade
que se abate com toda a violéncia, sendo ela quem mostra
a propria tempestade na sua forca. O brilho e a luz da sua
pedra, que sobressaem gracas apenas a mercé do Sol, sdo o
gue pde em evidéncia a claridade do dia, a imensidade do
Ccéu, a treva da noite. O seu seguro erguer-se torna assim
visivel o espago invisivel do ar. A imperturbabilidade da
obra contrasta com a ondulacdo das vagas do mar e faz
aparecer, a partir da quietude que é a sua, como ele esta
bravo. A arvore, a erva, a aguia e o touro, a serpente e a
cigarra adquirem uma saliéncia da sua forma, e desse modo
aparecem como séo. (...)

A obra que é o templo, ali de pé, abre um mundo e ao
mesmo tempo rep8e-no sobre a terra que, s6 entdo, vem a
luz como o solo pétrio (der heimatliche Grund). (...)

O templo, no seu estar-ai (Dastehen) concede primeiro as
Coisas 0 seu rosto e aos homens a vista de si mesmos. Esta
vista permanece aberta enquanto a obra for obra, enquan-
to o deus dela néo tiver fugido.®

Nesta passagem, 0 espaco se torna “visivel” numa configuracdo
gue se organiza a partir de uma obra arquitetdnica, um templo grego.
As forcas da natureza, em seu brilho e obscuridade, e as vidas que ali se
manifestam ndo eram, antes do templo, invisiveis. O que a obra templo
opera é precisamente o seu aparecer como tais, como vida, como brilho,
como quietude, como violéncia. O templo da a estas 0 ““seu rosto”, traz
a luz aquilo que nelas é mais proprio, da mesma forma como concede
ao povo seu compreender-se como povo histérico, como um deter-
minado povo, em seu determinado tempo e lugar. Reciprocamente,
é esse aberto, esse espaco — natural e humano — que se deixa operar
pelo poder conformador do templo, que, entrando em relagdo com
ele, possibilita que este exista como obra de arte arquitetonica. Esta
condicdo de obra de arte Ihe é concedida a partir das relagdes que se
firmam a partir do préprio templo. O mesmo se d& com a escultura
do deus em seu recinto sagrado. Para Heidegger, ambos, enquanto
obras, dependem de seu pertencimento a um solo e de suas relagdes
com o todo.

Mas por que razdo, caberia aqui perguntar, uma obra de arte
ndo poderia criar novos lagos, uma outra rede de relagbes num outro
solo; por que o fato de ser transferida de seu local original afetaria
tanto sua condicdo de obra de arte? Heidegger, nas dltimas linhas da
citagdo, faz alusdo a um aspecto da questdo que, a meu ver, fornece
uma indicacdo valiosa a respeito dessa importancia por ele concedida
a ligacdo de uma obra ao seu mundo originario, ou melhor, de sua
permanéncia nele. Este ponto vem a ser a idéia de “solo patrio”, que,
por influéncia da poesia de Holderlin, ganha grande expressdo em seu
pensamento. A idéia de Unheimlichkeit, de ndo se estar em casa, marca



0 pensamento de Heidegger desde suas primeiras obras, com diferen-
tes conotacGes. Ja em Ser e Tempo, a familiaridade do viver cotidiano e
impessoal ¢ abalada pela angustia, que leva 0 homem a assumir a estra-
nheza de sua existéncia como um ndo-estar-em-casa. Diante dele, esta
sempre a possibilidade de sentir-se estrangeiro mesmo em meio ao
que é aparentemente familiar. Uma ligacdo entre 0 homem e seu solo
patrio passaria, porém, por sua autocompreensdo como parte de um
povo histérico, um povo ao qual foi concedida “a vista de si mesmo”.
A expressdo artistica, como um meio para este auto-reconhecimento
como “patria”, é uma forca contraria a idéia de exilio. A permanéncia
junto a origem, por parte destas mesmas obras, torna-se um aspecto
significativo neste processo. A importancia da obra templo como obra
de arte — e 0 fato de sua insergdo e permanéncia em suas condicdes
originais — funda-se em circunstancias que nada tém em comum com
avaliacGes de natureza artistica. Também no que tange a imagem do
deus, esta encontra no templo sua morada. Enquanto |4 permanecer
o deus, enquanto ele “néo tiver fugido” do templo, ambos, igualmente,
permanecerdo engquanto obras.

O que torna instigante, contudo, este poder da obra de trazer a
luz o solo pétrio, poder de reunir e devolver um povo a si préprio e
de conceder as coisas sua imagem perante um mundo é o fato de que
estas obras possuem, elas mesmas, o estranho como trago essencial. Sdo
avessas a0 habitual, ao familiar: segundo Heidegger, o choque da obra
em seu ambiente €, em si, 0 préprio permanecer da obra como obra.
O carater de Unheimlich, em certa medida, ainda esta presente nela,
como um traco inescapavel da propria existéncia.

E importante atentar para um outro aspecto da quest&o, colocado
por Heidegger neste ensaio. Para que uma obra tenha forca suficiente
para “conceder as coisas 0 seu rosto e aos homens a vista de si mesmos”,
para que tenha um poder de expressdo tal que dé conta de uma tarefa
desta magnitude, ela precisa alcancar esse reconhecimento por parte
de seu povo. Isso s0 ocorreria, como diz Heidegger, no caso da grande
arte, e sO esta esta em questdo para ele. Nao bastaria para uma obra es-
tar meramente incluida entre as chamadas “artes maiores” ou mesmo
alcancar a consagracdo em seu tempo. Apenas a obra que configura esse
tempo, que traca a historia de seu povo e que permanece em seu solo
de origem, € nesta, exclusivamente, que Heidegger pensa. Esta posi¢éo
— por seu radicalismo e pelas dificuldades que cria no que diz respei-
to a todas as obras que ndo se incluam neste perfil — se mostrara, em
grande medida, como um desafio para as reflexdes de Gadamer.

Em seu escrito Sobre a Madona Sistina,* de 1955, a questdo do
pertencimento de uma obra a um local original ganha uma nitidez
ainda maior, sendo seu interesse acrescido pelo fato de tratar-se de
uma pintura real, a Madona Sistina de Rafael, e ndo mais de uma
obra indefinida, como no caso do templo grego. Esta pintura tem
sido objeto de infindaveis especulagdes por parte de historiadores da
arte e, segundo Lacoue-Labarthe, seu carater marcadamente enigma-
tico — que a transformou numa obra mitica — foi, em grande parte,
alimentado pela incerteza que ronda sua localizacdo e sua destinagao
originais. Alids, este problema constituia o cerne da questdo tratada
pela historiadora da arte Marielen Putscher, aluna de Heidegger, em
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*A tradugdo que seré usada

aqui foi feita por Nina de Melo
Franco a partir daquela realizada
para o francés por Philippe
Lacoue-Labarthe, transcrita

na integra em seu artigo A

Vera Semelhanca, que integra

0 volume Mimesis e Expressao,
organizado por Rodrigo Duarte
eVirginia Figueiredo. Este
pequeno escrito hoje integra
uma coletanea organizada por
um de seus filhos em 1983,

que corresponde ao volume

13 na Gesamtausgabe, intitulado
Erfahrung des Denkens.
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® Mimesis e Expressao, p.22.

sua monografia, que trazia como posfacio o texto de seu mestre. A
hipétese por ela defendida era a de que, inicialmente, a Madona Sistina
teria sido concebida como uma ““janela pintada”, colocada entre duas
janelas reais na abside da Igreja de Sdo Sisto, em Piacenza.

Heidegger abre seu escrito referindo-se a pintura de Rafael com
a palavra “imagem” (Bild), frisando que a “imagem™ é anterior a dis-
tincdo entre um quadro e uma “janela pintada”. Ambos seriam “ima-
gens”, mas de modos diferentes. O desenvolvimento que Heidegger
da ao texto, a partir desta distincdo, alude de forma direta a questdo
inicial aqui proposta. Diz ele:

Que a Madona Sistina tenha se tornado um quadro, e dig-
no de museu, se deve ao préprio curso da Historia da arte
ocidental desde o Renascimento. Mas talvez a Madona
Sistina ndo tenha sido inicialmente uma janela pintada. Ela
era, e isso quer dizer: ela permanece uma imagem em sua
esséncia (ein Bildwesen) de um género Unico._

Theodor Hetzer, que foi meu colega no curso secundario
em Freiburg e por quem minha estima ainda se mantém,
nos esclareceu tanto sobre a Madona Sistina que s6 nos
resta agradecer-lhe por tudo aquilo que a sua maneira de
ver nos deu a pensar. Todavia, sua observagéo segundo a
qual a Madona Sistina “ndo tem lagos com uma igreja
particular, ndo requer uma localizagdo (Aufstellung) de-
terminada” me desconcertou um pouco. Essa afirmagéo
é justa, pensada do ponto de vista estético, contudo, fal-
ta-lhe a verdade propriamente dita. Onde quer que essa
imagem possa ainda “encontrar lugar” (aufgestellt sein) fu-
turamente, ela terd perdido seu sitio (Ort). Ser-lhe-4 proi-
bido desdobrar de maneira inicial sua propria esséncia, i.
é., determinar por si mesma esse sitio. Metamorfoseada
quanto & sua esséncia em “obra de arte”, a imagem erra
no estrangeiro. No modo da representacdo (Vorstellen)
de museu, que detém sua propria necessidade historial
e seu direito, esse estrangeiro permanece desconhecido.
O modo de representacdo de museu nivela tudo na uni-
formidade da “exposicao” (Ausstellung). Aqui, s6 existem
locais (Stellen), néo sitios.

A Madona Sistina pertence (gehdrt) a uma certa igreja de
Piacenza, ndo no sentido da historia de antiquario, mas
segundo aquilo que é a imagem em sua esséncia (ihrem
Bildwesen nach). De acordo com esta, a imagem nunca vai
parar de desejar ardentemente esse lugar.®

Aqui, Heidegger aborda, de forma concisa mas muito direta, a
importéancia da ligacdo entre a obra de arte e seu lugar original. Antes
de mais nada, é necessario observar o uso da palavra “imagem” (Bild)
como algo distinto dos conceitos historiais de “quadro” e de “janela
pintada”, como ele mesmo menciona no inicio do texto:



A palavra imagem s6 esta aqui para dizer:“‘rosto” (Antlitz),
no sentido de um olhar lancado de frente enquanto advém
(Eentgegenblick al Ankunft).t

O que fica evidente aqui € o fato da transformacdo de uma ima-
gem, engquanto rosto — compreendido como manifestacio e expressdo
vivas —, em objeto que se dispGe aqui e ali. A permanéncia como uma
““imagem em sua esséncia” (ein Bildwesen) a preservaria como um género
Unico, autodeterminante. Esta passagem da condico de Bildwesen para
a de objeto é provocada basicamente, como indica o texto, pela retirada
da obra de seu lugar de origem. No caso da Madona Sistina, sua ida para
um museu em Dresden e a negacdo, por Hetzer, dos lagos desta com uma
igreja especifica e de uma localizagdo determinada para ela sdo suficientes
para desencadear esta metamorfose de imagem / rosto em objeto.

E no cerne desta questdo que a diferenca, fundamental nesse con-
texto, entre os conceitos de localizagdo eventual e de lugar préprio de
uma obra vem a luz. O lugar de uma obra é determinado por ela mes-
ma quando esta, levada pela primeira vez ao seu destino, desdobra “de
maneira inicial sua propria esséncia”, isto é: enquanto se mantém viva e
seu choque perdura, seu ambiente circundante se configura e ganha
sentido a partir dela. Como jé fora colocado em A origem da obra de arte,
““a obra pertence enquanto obra ao campo que ¢ aberto por ela propria”.” Em
sua errancia no estrangeiro — nos museus e galerias — e exilada de seu
solo original, esse mutuo pertencimento se esvanece. Para Heidegger, o
sentido que entdo prevalece nessa nova relacdo espacial é determinado
unicamente pelo “modo de representacdo de museu™, que anula a nocéo
de um lugar préprio de uma obra numa uniformidade de locais de
exposicao, absolutamente desligados do destino original da mesma. Esta,
contudo, jamais deixaria de pertencer a este lugar original, permanecen-
do, em sua nostalgia, eternamente em terra estrangeira.

Um outro elemento introduzido por Heidegger neste escrito
vem contribuir de forma decisiva para a compreensdo deste processo
de criagfo de lugares pelas obras de arte: 0 elemento tempo. As nogdes
de imagem e de metamorfose continuam aqui a ter um papel funda-
mental, mesclando-se de forma indissoltvel as dimensdes espacial e
temporal.Voltando ao texto:

Na imagem, enquanto imagem, acontece (geschieht) o apa-
recer do tornar-se homem de Deus, acontece essa me-
tamorfose que chega propriamente (Sich ereignet) no altar
como “transubstanciagdo”, como o que ha de mais proprio
no sacrificio da missa (als das Eigenste des Messopfers).

S6 que a imagem ndo é uma cépia (Abbild), nem simples-
mente um simbolo (Sinnbild) da santa transubstanciacao.
A imagem é o aparecer do jogo do espaco-tempo (Zeit-
Spiel-Raum), que é o proprio sitio onde o sacrificio da
missa é celebrado.

O sitio é sempre um altar numa igreja. Essa Ultima perten-
ce (gehdrt) a imagem, e inversamente. Ao acontecimento
(Geschehnis) unico da imagem responde necessariamente
seu isolamento (Vereinzelung) no sitio inaparente de uma

S Ibid., p.21-22.
"Op.tit., p.32.
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certa igreja entre tantas outras. Essa igreja, por sua vez, e
isso quer dizer: cada uma, isolada (einzelne) como ela, apela
para a janela Unica dessa imagem Unica: é ela que funda e
completa a construcgdo da igreja.®

Nesta passagem, percebe-se claramente o eco de alguns dos pon-
tos essenciais de A origem da obra de arte. O primeiro deles é o tema do
acontecer da verdade na obra. Esse acontecer, quando se da desta forma,
implica certas transformac6es postas em obra na propria obra, isto é, na
imagem. No caso de uma obra sacra, como a Madona Sistina ou a ima-
gem do deus grego, essa imagem liga-se essencialmente ao altar, lugar do
sacrificio e da transubstanciagéo. Ela ndo é uma copia ou simbolo desta,
mas é, precisamente, “0 aparecer do jogo espago-tempo™: é o aparecer da
unidade entre o tempo — inerente &s idéias de metamorfose, transubstan-
ciacdo, acontecimento — e o onde, 0 espago desse acontecer. Ao afirmar
que o aparecer do jogo espaco-tempo é o préprio lugar onde o sacri-
ficio é celebrado, Heidegger confere uma outra dimensdo ao conceito
mesmo de lugar. N&o € apenas um “local””, como tantos nos museus e
galerias, mas é um espaco que retém o tempo, um espago consagrado
pela obra ao evento da verdade em sua duragio propria. E o proprio
jogo espago-tempo, como dimensdes inseparaveis, que atrela de forma
indissolvel este evento ao seu lugar. Deslocar uma obra de seu lugar é
também minar seu poder de dar lugar a este acontecimento. A mdtua
doagdo 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 locus, a igreja s6 serd um lugar sagrado
enquanto a imagem nela permanecer como o lugar, por exceléncia, da
transubstanciacio, do aparecer de Deus, ou do acontecer da verdade.

Ndo obstante o fato de que as questdes aqui tratadas apresen-
tem claras afinidades com aquelas levantadas em A arte e o espago, de
19609, serd interessante, neste momento, confrontar estas colocagGes de
Heidegger com certas posi¢des assumidas por Gadamer, poucos anos
antes, em \erdade e Método, de 1960. Nesta obra, Gadamer aborda o
tema da relacdo arte-espaco no contexto de sua elaboragdo de uma
ontologia da obra de arte, num topico significativamente intitulado A
valéncia ontoldgica do quadro. O uso do termo “quadro”, bem como o
conceito histérico nele envolvido, séo postos em cheque por Gada-
mer.Ja de inicio, ele dissolve, em sua concepgdo de quadro, os “ingénu-
0s conceitos de quadro e escultura, préprios da chamada arte vivencial,
ou seja, de um modo de aproximacéo das obras marcado por uma total
referéncia ao sujeito que as “vivencia” e que toma a si mesmo como
pardmetro para toda compreensdo e avaliacdo das mesmas. E preci-
samente nessa forma de compreensdo, definida por Gadamer como
consciéncia estética, que reside, como se vera mais adiante, a origem de
qualquer possibilidade de rompimento da ligacdo entre uma obra de
arte e seu mundo. Pois mesmo na criacdo de cole¢cBes em museus, a
consciéncia estética e seu modo especifico de conceber esses acervos
podem acarretar o isolamento das obras de suas filiagGes anteriores.

Para Gadamer, ndo € tanto o deslocamento espacial de uma obra
que rompe esses lacos: até mesmo o préprio museu pode ser capaz
de preservar a obra em sua integridade como obra, independente de
sua destinacdo original. Da mesma forma como Heidegger recusou



0s termos “gquadro” ou “janela pintada” ao se referir a Madona Sisti-
na, por considera-los por demais carregados das conotacdes que estes
ganharam como pecas de museu ou como mera decoracdo, Gadamer
questiona também o conceito amplo de quadro para, a0 contrario
de Heidegger, reconduzi-lo a sua origem decorativa, isto €, ao seu per-
tencimento a um lugar, com uma funcdo propria, livre da forma de
“isolamento” imposta pela consciéncia estética. O que se impde como
essencial aqui é compreender o conceito gadameriano de decorativo, a
leitura propria e ampliada que Gadamer faz deste termo, freqliente-
mente depreciado no contexto das artes.

O didlogo com Heidegger fica claro na elei¢do, por Gadamer,
de determinados aspectos como constitutivos da questdo arte-espaco,
como a temporalidade e o papel da arquitetura, por exemplo. O pré-
prio ponto de partida escolhido por Gadamer — a anélise da maneira
de ser do quadro — é também calcado numa ontologia da obra de arte
baseada na recusa dos principios da estética tradicional. O que dife-
rencia, porém, logo de inicio, sua ontologia daquela de Heidegger ¢ a
marcada auséncia do elemento terra — ou de algo equivalente —, con-
ceito fundamental introduzido por Heidegger em seu ensaio de 1936,
sem o qual sua ontologia da obra de arte ndo seria possivel. Gadamer
contempla, em sua elaboragéo, exclusivamente a relagdo da obra com
seu mundo, e é no amago desta mesma relagdo que a profunda cisdo
entre sua concepcao e aquela de Heidegger se fara visivel. Este Gltimo,
por s6 considerar como arte a grande arte, as obras configuradoras de
mundos, atribui a estas um caréter fortemente fundador: elas sdo prin-
¢ipio, abrem mundos e, como estes, sdo passiveis de morte.

A temporalidade, como foi dito, constitui, também na ontologia
gadameriana da obra, um elemento essencial. N&o no sentido regis-
trado por Heidegger, para quem a ruina do mundo da obra coincidia
com a queda desta no &mbito da tradicdo e sua transformacdo em
mero objeto: como tal, ela deixa de ser o que era; é ela mesma que
se nos depara no espago de um museu, mas como uma lembranca
do que ja foi. O que fica evidente em Heidegger é uma concep¢ao
da obra como aquela que, embora capaz de configurar uma época,
estd igualmente sujeita a acdo de uma temporalidade absolutamente
exterior a ela, uma temporalidade que parece ter sua origem na di-
némica interna do mundo, em transformagdes que ai tém lugar ndo
obstante a permanéncia, nele, de grandes obras de arte inauguradoras
de um tempo ja passado. Em Gadamer, embora essa concepcao forte
de obras fundadoras seja abandonada, as mesmas obras, ainda que ndo
tdo configuradoras de épocas, guardam em si mesmas, curiosamente,
uma temporalidade prépria e mais resistente aos embates com a“tem-
poralidade exterior” a elas. Elas sio origem, em sentido mais fraco, mas
permanecem sempre como origem; origem de sua propria atualidade e
vitalidade como obras, decorrendo dai seu carater de monumento.

Essa temporalidade inerente as obras contrabalanca, no pensa-
mento de Gadamer, os efeitos provocados por eventuais mudangas
espaciais. No que é retirada de seu lugar, desligada de sua destinacdo
original e transferida para um museu, por exemplo, uma obra man-
tém sua atualidade pelo fato de ser detentora de seu préprio “tempo”.
E Gadamer afirma:
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O fato de que existem obras que se originam num passado,
do qual penetram no presente como monumentos dura-
douros, ainda ndo torna o seu ser, nem de longe, um objeto
da consciéncia estética ou histérica. Enquanto mantém-se
em suas funcdes, elas séo contemporaneas a todo e qual-
quer presente. Mesmo quando, como obras de arte, ainda
somente encontram seu lugar nos museus, ndo estéo total-
mente alheadas de si mesmas. Ndo somente porque uma
obra de arte jamais deixa apagar inteiramente os indicios
de sua funcdo originaria, tornando possivel ao perito, em
reconhecendo-as, vir a restaurd-la, - a obra de arte, que
recebe a indicacdo de seu lugar na justaposicdo de uma
galeria, continua a ser sempre uma origem prépria. D4 va-
lidade a si mesma, e como o faz — ao “matar”” uma outra
ou tornar-se complemento de uma outra — € algo ainda
em si mesma.

Perguntamos pela identidade deste si-mesmo, que se re-
presenta tdo diversamente na mudanca dos tempos e das
circunstancias. E evidente que, nos aspectos cambiantes de
si mesmo, ndo se esfacela de tal maneira que venha a perder
sua identidade, mas esta ai presente em todos eles. Todos
Ihe pertencem. Todos eles sdo simultineos a ele. Assim é
que se apresenta a tarefa de uma interpretagdo temporal
da obra de arte.

E no minimo curioso perceber que em Heidegger — que em
seus primeiros escritos identificou o tempo como o préprio sentido
do ser — 0 *“espaco” de uma obra tenha um peso tdo decisivo, enquanto
que a proposta de uma interpretacdo fortemente temporal desta en-
contre lugar no pensamento de Gadamer, um pensador que elegeu a
arquitetura, arte “espacial” por exceléncia, como a maior dentre todas
as artes. O que fica claro nos dois casos, contudo, é que o fator tempo
é indissociavel da compreensdo da relagdo entre as obras de arte e seu
espago. A importancia desta relagdo — pois uma obra s6 perdura como
obra em suas relagdes — ndo é ignorada por Gadamer. O que é pro-
posto por ele ndo é o fechamento de uma obra em si mesma a ponto
de tornar-se indiferente ao que ocorre — no tempo — em seu mundo.
Esta simultaneidade inerente a ela, de que fala Gadamer, que pode ser
definida como uma presencialidade ou a-temporalidade desta, deve
ser compreendida como uma “determinagéo dialética, que se eleva sobre 0
fundamento da temporalidade e sobre 0 antagonismo com relacdo a tempo-
ralidade”.° O “tempo” inerente as obras dialoga incessantemente com
a temporalidade que permeia o contexto onde se inscrevem, sem lhe
impor qualquer antagonismo.

E interessante observar aqui que Gadamer identifica essa dia-
Iética temporal a partir de duas temporalidades, uma interior e outra
exterior a obra. Poderiamos talvez identificar um diadlogo também na
ontologia heideggeriana, considerando o permanente e conflituoso
interagir entre mundo e terra como um embate entre as dimensoes
historica e “a-histdrica” que convivem numa obra. Neste caso, seu
carater supra-histérico ou atemporal, 0 elemento terra, estaria numa



relagdo ndo de harmonia com a idéia de finitude inerente a historia,
mas de conflito com esta: um conflito, como se sabe, interior e cons-
titutivo da prépria obra. Quando Gadamer elimina a compreenséo da
relacdo entre estas duas temporalidades como uma relagdo de luta e
aponta para um didlogo entre temporalidades que convivem em har-
monia — a da obra e a do mundo ao qual pertence —, o fator tempo
deixa de representar uma ameaca para a obra, na medida em que o
préprio tempo ja pressupde, em seu decorrer, as mudangas espaciais ou
destinais na vida de uma obra.

A concepgéo heideggeriana da obra de arte como o lugar de um
acontecimento (que é, em si, algo intrinsecamente temporal) da verdade,
somada a premissa de que esse acontecimento apenas tem lugar quando
a obra néo é retirada de seu local original, faz com que a temporalidade
inerente a prépria obra — o tempo de sua vida como obra — permaneca
condicionada pelo espaco por ela ocupado. Gadamer, que adota esta
mesma concepgdo da obra como lugar do evento da verdade, compre-
ende-a, contudo, como representacdo, onde seu ser mais proprio jamais se
separa dessa representacdo. Ela € um acontecimento sim, mas ndo Unico:
€ um evento sempre passivel de repeticdo. Diz Gadamer:

A representacdo tem, de uma forma insolGvel e inseparavel,
o carater da repeticio do mesmo. E claro que, aqui, repe-
ticdo ndo significa que algo venha a se repetir, em sentido
préprio, isto é, reconduzido a um originario. Antes, toda
repeticdo é tdo originaria quanto a prépria obra.!

Essa repetibilidade do evento de verdade da obra, daquilo que
a mantém enquanto obra, ndo requer um espaco especifico, e os vin-
culos com seu lugar original, uma vez rompidos, sdo capazes de se
recompor na iterabilidade propria a representacdo. O agora repetivel
evento posto em obra pela obra perde seu carater inaugural e desa-
gua num didlogo com o continuum da temporalidade exterior, a qual
Gadamer atribui 0 mesmo carater ciclico das festividades. E nestas
gue um povo se reline numa o-memoragéo, no sempre possivel resgate
do tempo através da memoria, num presente sui generis. A obra de
arte, lugar por exceléncia da memoria coletiva e da identidade de um
povo, partilha desta presencialidade, assim como da inesgotabilidade
intrinseca a propria representacdo. Essa temporalidade, inerente a obra
de arte — que é aqui compreendida a partir do ciclo das festividades
—, perpassa-a de forma tdo essencial que garante sua identidade no
seio da transformagdo mesma, e sua durabilidade em meio a finitude
imposta pela historia.

Deste modo, pode-se dizer que a concepcdo temporal da obra
em Gadamer neutraliza, em grande medida, o carater decisivo que a li-
gacdo entre a obra e 0 espago ganha em Heidegger. Por seu carater de
monumento, a obra pde em atividade uma memaria que retém em si 0
seu tempo, que, por sua vez, re-instala sempre seu lugar. Pois da mesma
forma como, nas obras, sua prépria temporalidade entra em didlogo
com o tempo que lhe é exterior, assim também sua funcdo e desti-
nacéo originais — sempre operantes a partir do lugar a elas destinado
— conseguem se preservar na medida em que estas mesmas obras sdo
capazes de reconstituir seus espacos; estes ndo mais “originarios” num

1 |hid., p.203.

oo
~

Artefilosofia, Ouro Preto, n.1, p.76-93, jul. 2006



oo
oo

Ligia Saramago

2 |bid., p.250.
3 |bid., p.250.

1 E importante frisar que
Gadamer s6 considera,

para efeito desta discussao,
aquilo que ele chama de
“monumentos arquitetnicos”,
isto é, edificios que sdo

reconhecidamente obras de arte.

15 E curioso observar que,
neste contexto, o restaurador
de patriménios artisticos é
reconhecido por Gadamer
como um artista, na medida
em que preserva a vida da obra
em sua materialidade. O oposto
acontece em Heidegger, para
quem o toque do restaurador
é fatal para a permanéncia das
obras em sua forca original.

sentido heideggeriano, mas igualmente auténticos. A memoria de sua
funcdo original jamais se apaga, ainda que, em determinado momen-
to, a partir de seus deslocamentos espaciais, a esta fungdo original se
agregue ainda outra, como no caso das pegas de museus, por exemplo.
Gadamer esclarece esta questdo quando afirma:

Esse é 0 motivo por que obras de arte podem assumir de-
terminadas funcdes e rejeitar outras (...), somente porque de
si mesmas prescrevem e ajudam a formar uma tal correlagéo
de funcdo. Pleiteiam por si mesmas o seu lugar, e mesmo
quando estdo deslocadas, p. ex., a0 serem abrigadas num
acervo moderno, ndo se consegue apagar nelas os indicios
que remetem a sua determinacdo original. Pertencem ao
Seu proprio ser, porgque O seu ser é representaco.’?

O aspecto funcdo, quando pensado em relagdo a obras de arte,
nos joga num terreno delicado. Afinal, estas ndo sio concebidas como
objetos utilitarios. Mas é inegavel que muitas das obras reconhecidas
como arte verdadeira foram criadas por encomenda, ja destinadas a
uma determinada funcéo: a imagem do deus no templo grego, a Ma-
dona de Rafael, o proprio templo e tantas outras. Ser criadas para um
determinado fim jamais foi problema para as obras. E, no caso da pre-
sente reflexdo, sdo estas mesmas obras que colocam de maneira mais
nitida os problemas que envolvem a relacdo arte-espaco. Sdo obras,
como as designa Gadamer, “cujo contetido proprio aponta para além de si
mesmas, para 0 todo de uma conjuntura determinada por elas”*® E neste
contexto que a arquitetura ganha, no pensamento de Gadamer, um
papel tdo decisivo, para a arte como um todo, quanto aquele que a
Poesia recebe pelas méos de Heidegger.* Pensar na natureza daquilo
que ¢ operado pela obra arquiteténica conduzirad a compreensdo nao
apenas da relacdo entre obra e lugar em Gadamer, mas também a reva-
lorizagdo gadameriana do conceito do decorativo e suas implicaces.

Apontar para além de si mesma: essa parece ser, desde sempre,
a destinacdo original de toda obra da arquitetura. Ela ja é concebi-
da para um determinado fim e sua criagdo é condicionada por uma
série de limitagOes e imposi¢Bes de toda ordem. Outras obras, dos
mais diferentes tipos, ttm lugar em seus espacos, em seu interior ou
nos exteriores por ela igualmente determinados. A propria discussao
heideggeriana sobre a arte, por exemplo, parte desta premissa. Pode-se
mesmo dizer que “o fator arquitetura” acaba por interferir na prépria
ontologia das obras. Mas o significado especial que a arquitetura re-
cebe no pensamento de Gadamer funda-se no fato de que nenhuma
outra forma de arte entra numa relacéo téo estreita com o espaco nem
sofre tdo diretamente a a¢do do tempo. Ela enfrenta como nenhuma
outra obra a dificil mediacdo entre passado e presente, aspecto este
fundamental na ontologia gadameriana da obra de arte, que, como
foi visto, é essencialmente temporal.®> O poder de uma obra sobre 0
tempo, ou melhor, o poder de preservar sua atualidade, seu préprio
presente em qualquer tempo e lugar, é talvez o aspecto mais decisivo
dessa ontologia. E este desafio atinge uma intensidade méxima no caso
especifico da arquitetura, mais sujeita a desfiguraces devido ao seu
carater genuinamente utilitario.



Mas devemos nos ater aqui a indicacéo inicial de Gadamer se
guisermos compreender, de forma clara, 0 que ocorre a partir da
obra arquitetdnica. Por ser criadora de espagos, ela ndo apenas é ca-
paz de abarcar e dispor em si mesma 0s entes que se encontram em
seu raio de influéncia como também os remete para o todo de uma
conjuntura espacial que se configura a partir e para além dela. Isto
significa, em outras palavras, a instauragdo de um ponto de vista préprio,
marcado por um duplo movimento: o de atrair para si a aten¢do e o
encantamento de quem usufrui de seus espacgos e o de remeter para
fora de si, para a ampliddo exterior. Este duplo movimento que se
desencadeia a partir da arquitetura € a esséncia mesma do que Ga-
damer define como o decorativo: ndo mais diz respeito apenas aos
adornos num edificio, mas é justamente 0 operar da obra arquitetonica
como obra de arte, envolvendo desde o menor de seus detalhes até o
todo & sua volta.

Uma das conseqiiéncias que se pode tirar dai é a reintegra-
¢éo das “artes menores” presentes no edificio a um conjunto maior
que vale por seu todo, onde o préprio monumento arquitetdnico é
marcado pela mesma esséncia decorativa de suas partes. Essa esséncia
decorativa — que atrai para si a0 mesmo tempo em que remete para
fora de si — &, afinal, 0 que busca toda obra de arte, principalmente
no que tange a sua influéncia sobre a qualidade do espaco que se
conforma ao seu redor. Toda e qualquer obra de arte é, portanto,
decorativa no sentido mais pleno da palavra, 0 que implica também
numa revalorizagdo de obras tidas como secundarias, por perma-
necerem como meros ornamentos na construcdo. Nas palavras de
Gadamer:

(...) é necessario obedecer & poténcia configuradora do
espaco que pertence a propria obra. Esta, tanto tem de se
adaptar a situacdo dada, assim como coloca suas proprias
condicdes. (...)

Dessa reflexdo da-se que a posi¢do abrangente que a ar-
quitetura assume, face a todas as demais artes, inclui uma
mediacdo de duas faces. Como arte configuradora de es-
paco por exceléncia, opera tanto a conformagéo do espago
como a sua liberacdo. Ndo somente compreende todos os
pontos de vista decorativos da conformagéo do espaco até
a ornamentacgdo, mas ela é, por sua esséncia, decorativa. E
a esséncia decorativa consiste em proporcionar essa dupla
mediacdo, a de atrair sobre si a atencdo do observador, sa-
tisfazer seu gosto, e a0 mesmo tempo afasta-lo de novo
de si, remetendo-0 ao conjunto mais amplo do contexto
vital que ela acompanha. E isso pode-se afirmar para toda
a gama do decorativo, desde a construcdo das cidades até
0s ornamentos individuais.'®

E ainda:

Na arquitetura torna-se inquestionavel que é necessario
revisar a diferenciacdo habitual entre a obra de arte autén-
tica e a simples decoracéo.

1 |bid., p.253.
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(...) Do adorno tem-se a dizer também que pertence a re-
presentacio; a representacdo, porém, € um acontecimento
ontico, é re-presentagdo. Um adorno, um ornamento, uma
plastica colocada num local preferencial sdo re-presentati-
VOs N0 mesmo sentido em que o é, por exemplo, a propria
igreja em que foram feitos.’

De forma bastante sucinta, pode-se dizer que Gadamer intro-
duziu, na reflexdo ja aberta por Heidegger, dois novos elementos que
modificaram bastante os rumos desta no contexto de seu proprio pen-
samento: em primeiro lugar, ele rejeita o conceito de “grande arte”,
como atesta a passagem acima, resgatando a importancia fundamental
de cada uma das partes num todo. Em segundo lugar, afirma que as
obras sdo capazes de criar e re-criar seus proprios lugares. Ha entdo
uma atenuacdo destas circunstancias que, em vista da realidade dos
fatos, impunham grandes limitagdes & possibilidade do evento de ver-
dade da arte no pensamento heideggeriano.

A conferéncia A arte e 0 espago, de Heidegger, é a meu ver de
grande importancia no contexto de sua obra. Inicia-se com algumas
breves observag@es sobre a escultura de um modo muito geral e logo
envereda para uma meditacéo sobre o problema — ou enigma, como
ele mesmo o define — do espaco em si mesmo, independente de qual-
quer ligacdo com a escultura ou com as artes como um todo. Fica
clara a sua busca por uma compreensdo do espaco, para além da obra
de arte, quando indaga:

O espago — faz ele parte dos fendbmenos originais (Urpha-
nomenen), em contato com os quais, seguindo a palavra de
Goethe, quando os homens vém a lhes perceber, uma es-
pécie de temor pode ocorrer, e inclusive uma angustia Ihes
inundar? Pois para além do espago, a0 que parece, ndo ha
mais nada a que ele pudesse ser reconduzido. Diante dele,
nenhum escape conduz a outra coisa. O que € préprio do
espaco deve mostrar-se a partir dele mesmo. O que ele é
ainda se deixa dizer?

Diante da necessidade de uma tal pergunta, devemos re-
conhecer: enquanto nao fizermos a experiéncia do que é
proprio do espago, falar de um espaco da arte permanece
obscuro. O modo como o espago contém e permeia a obra
de arte permanece indefinido.*®

Aquilo que é “proprio do espago” é precisamente o que Heideg-
ger busca agora em sua investigagdo, mais do que um aprofundamento
da questdo da relagdo arte-espaco, iniciada em escritos anteriores de
forma ndo tdo assumida. E retoma, para isso, 0 caminho de ouvir o
dizer da linguagem quando indaga:

De que fala a palavra espaco? Fala da abertura de um espa-
co, de um espaciar. Isso significa: cultivar, desbravar. O es-
paciar instala o livre, o aberto, 0 amplo, para que 0 homem
possa se estabelecer e permanecer.*®



Este espaciar aconteceria num duplo modo: como dispor e con-
ceder. No que dispde todas as coisas, deixa-as também aparecer nessa
livre doacdo de lugares onde se instala 0 habitar humano. O espaciar
concede, também as coisas, a possibilidade de pertencerem ao seu lugar
e, a partir dai, pertencerem umas as outras. Para que se possa melhor
compreender essa hova aproximacdo do problema — onde este espaciar
parece acontecer a partir do proprio espago apenas —, bem como o
tipo de insergdo que a obra de arte recebe neste novo contexto, faz-se
indispensavel ir diretamente as palavras do fildsofo:

No duplo desdobrar deste espago, tem lugar o aparecer de
lugares. O carater deste ter-lugar € um dar-lugar. Portanto,
0 que é o lugar, se 0 que este tem de proprio ha de se
determinar pelo fio condutor do espago em sua direcéo
libertadora?

O lugar abre a cada vez uma regido, na medida em que
nela reine as coisas em sua co-pertenca no interior da re-
gido. No lugar se articula a reunido no sentido do abrigar,
que libera as coisas em sua regiao.

E a regido? A forma mais antiga da palavra, em alemado,
é Gegnet. Denomina a livre vastiddo. Por ela, se capta o
aberto, cada coisa em sua abertura e em seu repousar em
si mesma. Isso significa também: resguardar a reunido das
coisas em seu co-pertencimento. (...) Deveriamos prestar
atencdo a isto: de que modo este jogo reciproco recebe
a partir da livre vastiddo da regido a remissdo a0 mutuo
pertencer das coisas?

Deveriamos aprender a reconhecer que as coisas, elas mes-
mas, sdo os lugares — e ndo apenas pertencem a um lugar.?

E ainda:

O jogo de entrelagante reciprocidade entre a arte e 0 es-
paco deveria ser pensado a partir da experiéncia de lugar
e regido.

A arte como plastica: uma néo apropriacdo do espaco. A
escultura ndo seria um debate com o espago. A escultura
seria entdo uma incorporacdo de lugares que, abrindo uma
regido e a resguardando, manteria consigo uma liberdade
gue concede a todas as coisas sua permanéncia e aos ho-
mens seu habitar em meio as coisas.?

O que, de imediato, chama a atencdo aqui € a dimensdo ampliada
gue ganha o jogo de local e regido, ja delineado em obras anteriores,
com um enfoque absolutamente diverso. Este jogo reaparece agora sob
a Gtica do “segundo Heidegger”, mesclado a elementos introduzidos
por seus escritos da década de 50, principalmente. Mas, no que tange
especificamente as obras de arte, € importante observar a mudanca de
enfoque que envolve a nogéo de pertencimento a um lugar: Heidegger

2 |hid., p.273.
2 [bid., p.274.
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ndo 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 0 “aqui” e a vastidao,
onde todas as coisas se relnem em co-pertencimento. Esta idéia de
pertencimento mutuo ndo é uma novidade deste escrito, j& tendo sido
elaborada em outros momentos, como em A Coisa, por exemplo. Mas
0 que esta recebe de novo aqui, no contexto de uma meditacdo sobre o
espaco, é o sentido de liberagdo que agora marca esse pertencer: as coisas
ndo apenas pertencem a um lugar, mas sao, elas mesmas, os lugares. E é a
partir da experiéncia desse pertencer liberador que deve ser pensada a
relagdo entre arte e espaco: a obra ndo mais e apropria de um lugar seu,
mas estabelece com este lugar um jogo de incorporagéo do espago e de
remetimento a vastiddo da regido que tudo abarca.

A antiga questdo do pertencimento da obra a seu lugar leva o
autor neste momento a uma reflexdo mais profunda e abrangente so-
bre 0 espaco em si mesmo, envolvendo, a partir de agora, 0 perten-
cimento mdtuo de todas as coisas. Mais uma vez, Heidegger deixa
claro que sua reflexdo sobre a arte ndo pretende dar conta de aspectos
formais das obras ou de géneros artisticos: ela busca apenas mostrar
aquilo que se abre — palavra fundamental em seu pensamento — a
partir do estar-ai das obras de arte, isto é, do acontecimento que nelas
tem lugar. De A arte e 0 espago, em particular, fica a impressdo de que
a verdadeira intencdo de Heidegger ndo era, exatamente, discutir a
relagdo arte-espaco: sua questdo era 0 proprio espago em sua esséncia,
e a obra de arte — a escultura, no caso — seria apenas 0 ponto de par-
tida mais adequado para essa tarefa. Esta nova abordagem da questdo
ainda guarda diversos elementos tratados em A origem da obra de arte,
apresentando também grandes afinidades com o conceito do deco-
rativo tal como elaborado por Gadamer. Este conceito, como vimos,
funda-se no duplo movimento operado pelas obras, compreendidas
sempre como partes de um todo: 0 movimento de atrair aten¢éo para
si e imediatamente remeter para fora de si. Abre-se, assim, uma nova
possibilidade de reconhecimento da importancia equivalente de todas
e de cada uma destas partes.

Em resumo, o fato que se pode observar € que a radicalizacdo da
relacdo obra-espago acentua vivamente a relacdo obra-tempo, reme-
tendo-nos a concepcao heideggeriana da obra como lugar néo apenas
do acontecimento da verdade, mas do Zeit-Spiel-Raum: “a imagem é o
aparecer do jogo do espaco-tempo”, é o lugar do acontecimento da ver-
dade como acontecer do espago auténtico por obra da obra de arte. Quando
Heidegger diz sobre o espago que “diante dele, nenhum escape conduz
a outra coisa”, 0 mesmo se poderia dizer do tempo e, no ser da obra de
arte, um conduz ao outro e cada um jamais escapa ao outro. A questdo
do pertencimento da obra a um lugar, ou do lugar a obra, mescla-se a
questdo da vulnerabilidade da obra frente ao tempo ou, ao contrério,
de sua gloriosa indiferenca a ele. Para Heidegger, filésofo do tempo, o
enigma que é a arte, como ele mesmo a definiu, permanece intrinse-
camente atrelado a “experiéncia do que é proprio do espago”. Gadamer,
que reconheceu na arte espacial da arquitetura uma primazia sobre
todas as demais formas de arte, vé esse enigma no tempo, e afirma:



O Unico enigma que o tema da arte nos propGe € jus-
tamente a contemporaneidade do fato passado e do fato
presente. Nada é mero degrau inicial e nada é mera dege-
neragao, antes precisamos perguntar-nos o que tal tipo de
arte associa consigo mesma como arte e de que modo a
arte € uma superagéo do tempo.=

Condicionar ou ser condicionada pelo espaco e pelo tempo &,
no que tange a obra, o verdadeiro enigma que subjaz a toda esta dis-
cussdo, uma discussdo que, como nos mostra a propria arte, permane-
cera sempre aberta.
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