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REZUMAT

Lucrarea de fatd constituie raportul stiintific final al proiectului postdoctoral intitulat ,,Experienta
estetica in viata cotidiand: noi tematizari in fenomenologia si filosofia artei”. Proiectul a avut ca obiectiv
principal stabilirea relevantei conceptului heideggerian de adevér al artei in cadrul tematizarii curente a
experientei estetice in estetica vietii cotidiene (everyday aesthetics). Cercetarea postdoctorala si-a Tndeplinit
obiectivului in doua etape de desfasurare (cercetare in tara si stagiu de cercetare in strdinatate), prin intermediul
a patru obiective specifice: (1) Stabilirea raportului dintre artd si viatd cotidiand, in lumina dezbaterilor din
cadrul filosofiei contemporane (capitolul 2 al lucrarii de fatd); (2) Determinarea rolului jucat de conditia de
exceptionalitate in diferentiereca obiectelor artistice de cele non-artistice (capitolul 3 al lucrarii de fatd); (3)
Identificarea elementelor conceptuale care permit termenului de ,adevar” sa fie aplicat obiectelor si
evenimentelor cotidiene, spre deosebire de aplicarea sa in raport privilegiat cu arta in filosofia heideggeriana
(capitolele 4 si 5 ale lucrarii de fatd); (4) Clarificarea conditiilor in care fenomenologia heideggeriand poate
contribui la migcarea contemporana a esteticii vietii cotidiene (capitolele 3 si 6 ale lucrarii de fatd).

Metodele folosite pentru indeplinirea obiectivelor specifice tin in mare parte de efectuarea cercetarii in
filosofia aplicata, ele cuprinzénd analiza comparativa, analiza functionald, analiza conceptuala si, in fine,
analiza filologica (stabilirea numarului de ocurente ale unor termenilor, datarea acestor ocurente, s.a.).
Contextul cercetarii este oferit de miscarea filosofica recenta de sorginte anglo-america intitulata ,,estetica vietii
cotidiene”, care preia partial sarcina fenomenologicd de a identifica sensurile prezente in preintelegerea noastra
a mediului inconjurator, fie el animat sau neanimat. Solutia oferitd de Martin Heidegger acestei sarcini a fost
propunerea conceptului de ,,opera de artd” pentru acele obiecte (fiintari) capabile sa stabileasca, sa prezinte, sau
sd pastreze ceea ce o comunitate determinabild istoric considera ca ,,adevarat”. Problema identificatd de lucrare
este cd, odatd cu arta contemporana si odatd cu noile teorii estetice care catalogheaza ca ,,opera de artda” lucrari
de arta conceptuala, ready-mades si found art, ideea heideggeriana conform careia arta ar pastra sau ar prezenta
un adevar referitor la un grup dat este aparent contrazisa.

Motivul identificat pentru problema cercetati este unul dublu. In primul rand, arta contemporani ca
atare se contopeste intr-o masura foarte mare cu viata cotidiana. In al doilea rand, expertii in politici culturale
au observat un conflict crescand intre agentii culturali (in special artistii) si politicile culturale care le sunt
impuse. Acest conflict rezulta, in cazuri extreme, in refuzul oricérei valori de adevar comunitar pe care arta l-ar
putea avea. Stadiul actual al cunoasterii reiese din studii recente in stiinfele umaniste si sociale, care au aratat ca
politicile culturale sunt create si implementate in conformitate cu o retea de practici adoptate de anumite
grupuri culturale fard ca valoarea de adevar a respectivelor practici sd fie recunoscutd sau inteleasd in mod
explicit. Tn filosofia anglo-saxona, contextul acestor studii este reprezentat in mare parte de recuperarea unei
traditii bine inradacinate in fenomenologia continentald. Este vorba de relatia noastra cu arta si cu produsele
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culturale n contextul de-estetizarii artei si al prospectarii spatiului cotidian cu instrumente care pana acum erau
,rezervate” in exclusivitate artelor frumoase/inalte. Astfel, lucrarea aratd in introducerea sa ca ideea conform
careia arta ar pastra sau ar prezenta un adevar referitor la un grup dat, idee care marcheaza in mod evident in
filosofia heideggeriand a artei, este aparent contrazisd astdzi, prin aceea cd arta contemporand ca atare se
contopeste intr-o masura foarte mare cu viata de zi cu zi.

In capitolul 2 al lucrarii, Modele estetice timpurii pentru analiza obiectelor non-artistice, cercetarea isi
propune depasirea unei serii de dificultati pe care le identifica 1n estetica modernd si contemporana. Una din
aceste dificultati este faptul ca estetica traditionald, in orice epoca istoricd, tinde sd aplice un anumit tip de
estetism pentru a discrimina intre obiectele care pot candida la statutul de ,,opera de artd” si cele care sunt
descalificate de la acest status. Problema pe care lucrarea o identifica in legatura cu respectivul estetism este ca
setul de canoane folosite pentru a discrimina intre artele ,,frumoase” sau ,,inalte” obiectele cotidiene este mereu
contestat la scurt timp dupi ce intrd in vigoare, de cele mai multe ori chiar de citre artistii insisi. In plus, in
lucrare se arata ca pe baza a astfel de canoane estetice traditionale, se ajunge la concluzii care contrazic simtul
comun, cum ar fi excluderea lucrarilor de artd reprezentationald sau figurativa din categoria de ,,artd”, cum a
fost cazul formalismului radical reprezentat de Clive Bell si analizat in sectiunea 2.1 (Un exemplu de estetica cu
domeniul de aplicare limitat). Alta dificultate teoretica este identificata in sectiunile 2.3. (Asupra asumptiei nr.
1: ,,Continutul reprezentational nu poate fi apreciat estetic”) si 2.4. (Un pas inainte catre estetica viefii
cotidiene) sub numele de ,,antropocentrism estetic”. Lucrarea doreste sa demonstreze aici ca reactiile starnite de
teoriile estetice cu domeniul de aplicare limitat la arta, precum formalismul lui Bell, au tematizat cu rapiditate
un nou tip potential de estetica, in prima fazd care isi extinde domeniul de aplicare la mediul Tnconjurator, iar
mai apoi incearca forme radicale conform carora orice obiect perceptibil ar putea fi apreciat estetic. Problema
pe care lucrarea o identifica legat de noile modele de analiza a obiectelor non-artistice de la sfarsitul secolului al
XX-lea st inceputul secolului al XXI-lea este cd preluau metodele de analiza ale esteticii tradifionale raportate
la subiectul care interpreteaza si care fixeaza canoanele de interpretare. Asadar, conclude lucrarea, respectivele
modele timpurii nu au reusit sa se indeparteze de antropocentrismul pe care si 1-au propus sa-l elimine Tn noul
tip de estetica.

Tn capitolul 3, Heidegger, Dewey si viata cotidiand: noi interpretdri ale experientei estetice, lucrarea
deplaseaza interesul cercetarii de la identificarea radacinilor anglo-saxone ale miscarii esteticii vietii cotidiene
la identificarea radacinilor sale continentale, in speta heideggeriene. Capitolul se axeaza in principal pe crearea
unei serii de conexiuni logice intre filosofia deweyana si filosofia heideggeriana a artei, cu scopul de a elucida
de ce cei doi mari filosofi sunt considerati de unii esteticieni ca precursorii principali ai esteticii vietii cotidiene.
Principala punte de legatura identificatda de lucrare intre cei doi ganditori este Incercarea comunad de a reuni
conditiile de producere si de existenta a operelor de arta cu viata cotidiana a comunitatilor din care ele (operele)
provin si pe care le influenteaza la randul lor. Motivele identificate de lucrare pentru care conexiunea dintre arta
si viata cotidiand se pierde in estetica moderna tin, in primul rand, de crearea unor circuite muzeale care
functioneaza ca factori discriminatori de impunere a canoanelor artistice. Pentru a ajunge la aceasta concluzie,
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lucrarea face apel la unele studii de istorie a artei pentru a testa ipotezele comune ale lui Heidegger si Dewey
referitoare la discrepanta creatd de institutiile artistice intre experienta estetica a artei si experienta estetica a
vietii traite. In al doilea rand, lucrarea identifici un motiv pentru care productiile culturale in genere ajung si
functioneze in izolare fatd de originea lor, cu toate ca, de cele mai multe ori, ele sunt create tocmai in legatura
cu un dat comunitar bine determinat istoric, social si cultural. Respectivul motiv tine de transformarea operelor
in comoditati pe piata internationala de arta, lucru facut posibil la cotele sale maxime numai in ultimele zeci de
ani, datorita dezvoltarii mijloacelor tehnologice corespunzatoare.

In economia generald a lucrarii, capitolul al treilea opereazi o trecere de la pilonul teoretic anglo-
american al esteticii vietii cotidiene la pilonul sau hermeneutic continental. Cercetarea propune, in acest sens, o
serie de conexiuni comparative intre experienta esteticdi manifestd in filosofia deweyana si filosofia
heideggerianda a artei. Analiza comparativa intreprinsd in sectiunile 3.1. (Definitii ale termenilor:
fenomenologia hermeneutica a artei) si 3.2. (Dewey si Heidegger ca precursori ai esteticii vietii cotidiene)
conchide, asadar, ca eforturile celor doi filosofi din traditii de gindire relativ diferite converg in incercarea de a
repune n legatura procesul de producere a artei cu viata cotidiana a comunitatilor in cadrul carora arta ar urma
sa fie produsa. Lucrarea observa ca mai multi factori, atat teoretici cat si institutionali, sunt identificati de ambii
filosofi ca motive pentru distrugerea legaturii dintre artd si viata cotidiana in estetica moderna si chiar si
contemporand. Confruntand textele filosofilor cu cele ale istoricilor artei, lucrarea capitolul 3 conchide ca ideea
de colectie de arta si influenta sa crescanda de-a lungul secolului al XVIll-lea a dat nastere unei paradigme a
muzeului in lumea artei, astfel incét criteriul muzeistic a devenit principalul canon conform caruia se discrimina
intre artd si non-artd. De altfel, cercetarea indica faptul ca criteriul muzeistic este destul de puternic si in zilele
noastre, insd nu si singurul, fiind ,,complementat™ de piata internationalad de artd. Alta idee pe care capitolul al
treilea o propune este aceea ca fenomenologia hermeneuticd heideggeriand prezinta, totusi, o aplicabilitate mai
largd decat domeniul obiectelor estetice. Aceasta se intampla in virtutea faptului ca reflectia heideggeriana
asupra artei are loc pe fundamentul unei incercari mai ample de respingere a unor metafizici ,,ideale”
traditionale privitoare la constitutia realitatii ca atare. Se observa ca tocmai ideea directoare conform careia nu
existd o lume purd care ar transcende-o pe cea cotidiand 1i permite lui Heidegger sa respingd cu usurinta
autonomizarea teoreticd a artei intr-o lume ,,purd” separata de cea la care am avea acces facticitatea noastra, asa
cum fusese aceastd idee prezentata in capitolul 2.

In capitolul urmator, 4. Artd si adevair. Influente heideggeriene pentru estetica vietii cotidiene, lucrarea
aduce in discutie fenomenologia si filosofia artei In cheie heideggeriana, pentru a discuta cum diferite elemente
din acestea pot contribui la o estetici a cotidianului. In primul rand, capitolul porneste de la premisa ci nu
existd o notiune ideala de arta, adica o paradigma in care arta este explicabila in sine dincolo de orice variabila
istorica. Apoi, cercetarea observa ca a existat o schimbare de atitudine teoretica atat in filosofia cat si in
istoria artei. Respectiva schimbare teoretica este rezumatd ca o trecere dincolo de posibilitatea ca arta sa dea
,forme pure” citre momentul in care ea face mai degraba loc operei de artid, adicdi momentul in care
reflectia filosofica se indreapta catre un reper bine determinat din punct de vedere fizic. Este oferit, apoi,
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argumentul cd respectiva schimbare de atitudine da roade atat in fenomenologia artei, cat si in orice alta
directie de studiu care accepta ideea lui Danto ca istoria artei este, de fapt, istoria ,,suprimarii” artei si ca aceasta
din urma trebuie studiata intr-un mod alternativ metodelor stiintifice clasice.

In capitolul 4, cercetarea este preocupati cu precidere de conturarea unui demers fenomenologic care se
axeaza mai mult pe analizarea a ceea ce opera de artd face, in sensul in care, contrar fixarii acesteia Intr-0
paradigma, intr-un sistem etc., suntem invitati s ne schimbam radical atitudineca fatd de ea si sa ,,0
lasam sa vorbeasca”. Tematic vorbind, capitolul vizeaza abordarea fenomenologicad a artei in acceptia lui
Martin Heidegger si modalitatea in care metoda fenomenologicad poate ajuta la depasirea atat a dificultatilor
deja abordate in cele doua capitole precedente, cat si a altor probleme cu care estetica contemporana centrata
pe arta se confrunta. Istoricii artei au constatat ca abordarea teoretica pe care o intreprind, ce presupune in cele
mai multe cazuri o inventariere a ,,produselor” artei, devine din ce in ce mai lipsitd de unitate din cauza faptului
ca arta si operele de arta sunt ele insele caracterizate de o lipsd de omogenitate pe care artistii o accepta si o
prolifereaza. Aparitia curentelor artistice care sfideaza principiile dupa care teoria artei clasifica si analizeaza
operele de artd le impune acum criticilor sa recurgd la noi resurse conceptuale si metodologice pentru a
defini arta si a justifica un studiu istoric al acesteia. Asadar teza acestui capitol constd in propunerea
fenomenologiei artei, in spetd a celei heideggeriene, ca metodd prin care abordarile actuale ale artei si
conditiile lor de posibilitate sa poatd fi regandite astfel incat dificultatile cu care teoretizarea domeniului
artistic se confruntd sa fie depdsite. Demersul lui Martin Heidegger constituie principalul reper al
demonstratiei acestei teze, la care se adauga de-a lungul capitolului contributiile altor fenomenologi precum
Mikel Dufrenne, Maurice Merleau-Ponty si Roman Ingarden. Acestea din urma sunt luate in calcul pentru o
mai eficientd §i mai cuprinzatoare analizd a modului in care metoda fenomenologica isi asuma dificultatile
inerente abordarii unei arii atat de vaste precum cea a artei.

Tn capitolul al cincilea, Transpunerea experientei estetice in limbaj, lucrarea arati ca incercirile de a
clarifica experienta estetica printr-un sistem epistemologic sunt, la randul lor, conditionate de gradul de
conceptualizare a respectivelor experiente in limbaj. Capitolul ia, in acest sens, exemplul fenomenologiei
estetice a lui Roman Ingarden, care subliniazi in multiple randuri problema identificata. In sectiunea 5.2. (De la
ontologia limbii la facticitate), lucrarea introduce o discutie despre poezie ca Dichtung in fenomenologia
heideggeriana, insi si una despre revelarea ,.tacitd” a adevarului in arta la Merleau-Ponty. Tn urma unei scurte
analize comparative, sectiunea conchide ca diferite abordari fenomenologice cerceteaza relatia dintre opera de
arta si limba pentru a readuce in prim plan gandirea, care se produce in mediul limbii, in simultaneitate cu
trairea lucrurilor. Ca atare, aceste aborddri au nevoie de un lucru exemplar care sd ne deschida o lume
in care fiintarile se dau in mediul cotidian. Lucrarea subliniaza ca numai intr-o prima lucrul exemplar este opera
de arta ca reper principal pentru constituirea unei fenomenologii a artei i a realizarii familiaritatii cu lumea

cotidiana. Aceasta deoarece, in ultima instanta, orice lucru cotidian, iIn masura in care este inteles in sens
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capata intregul sens din intentiile noastre) poate prelua functia operei de a oferi o familiaritate cu lumea in care
ne proiectam vietile.

Concluzia capitolului al cincilea este ca, indiferent de cat de greu de accesat sau oricat de uitatd (adica
acoperitd de straturi interpretative) ar fi o ontologie a lucrului si a limbii, fenomenologia hermeneutica nu
propune planuri separate de cotidianitate, superioare sau inferioare, la care ar trebui sa accedem pentru a accesa
respectiva ontologie. Din contra, cercetarea a indicat ca lucrurile care reunesc tetrada ca cvadrant al realitatii
poseda un caracter pronuntat comunitar si cotidian, in sensul in care, chiar si neexprimat de poeti, adevarul lor
,functioneaza” prin simplul fapt ca ele conferd o incredere tacitd membrilor comunitatii din care fac parte.
Adevarul lucrurilor este ,,exprimat” tacit deoarece, in general, nu obisnuim sa ne punem intrebari de ordin
ontologic referitoare la capacitatea de a inspira incredere a lucrurilor cu care intram in contact factic, adica in
fluxul continuu al simplei experiente deweyene. A fi poet, atunci, inseamna a fi dispus sa renunti la fluxul
continuu al experientei cotidianului pentru a te apleca asupra modalitatii in care lucrurile 1n cotidian determina
viata facticd. Incursiunea in poezie ca Dichtung in capitolul 5 aratd, prin urmare, ca relatia privilegiata dintre
lucru si adevar, desi descoperitd in prima instantd in cadrul analizei fenomenologice a operei de arta, se extinde
dincolo de aceasta din urma, intocmai cum domeniul esteticii se extinde dincolo de estetica centratd pe arta,
catre analiza obiectelor non-artistice. De aceea nu are importantd din punct de vedere fenomenologic daca ne
referim la un lucru ca obiect de arta sau la un lucru ca obiect cotidian, atat timp cat lucrul este gandit ontologic
ca ceea ce reuneste si ordoneaza adevarurile la care adera o comunitate data.

Ultimul obiectiv specific al proiectului de cercetare constd in clarificarea conditiilor in care
fenomenologia heideggeriand poate contribui la miscarea contemporana a esteticii vietii cotidiene. Lucrarea
abordeaza acest obiectiv in capitolul 6, Depdsirea interpretarii ontice a obiectului cotidian: notiunea de
,tetrada” dupd ce notiunile conceptuale de baza pentru realizarea sa au fost introduse de catre capitolul 3.
Metodologia propusd pentru a atinge obiectivul specific este analiza conceptuala si analiza filologica a
termenului de ,,lucru”. Daca capitolele 4 si 5 conclud ca accesul la cele trei ipostaze ale lucrurilor cotidiene ne-a
fost furnizat de catre opera de artd intr-un stagiu initial, capitolul 6 duce ideea mai departe, sustinand ca opera
ne este prezentata relational, adica in capacitatea sa de a se raporta la alte fiintari care nu au statutul de ,,arta”.
Capitolul analizeaza conceptual si filologic exemplele oferite de Heidegger pentru deschiderea de lume a
lucrurilor cotidiene (ulcior, pod, etc.) si a lucrurilor care au statutul de artd (templu grec, picturi, poeme). In
acest sens, lucrarea observa ca exegetii invocd asa-numita ,,estetica relafionald” heideggeriana in care toate
presupune. Desi alti cercetatori au realizat impactul pe care ontologia fiintarii sau a lucrului il poate avea asupra
esteticii contemporane, intrebarea specifica la care capitolul 6 raspunde este de ce in textele heideggeriene din
perioada anilor ’35 opera de arta este consideratad ca sursa a adevarului lucrurilor, pentru ca, ulterior, de aceeasi
relatie privilegiata cu adevarul sa dea dovada si lucrurile cotidiene la randul lor. Demersul investigativ conchide
ca Heidegger insusi a dorit sd pund in evidenta potentialul lucrurilor si a evenimentelor cotidiene de a furniza o
experienta ca Erfahrung si nu ca Erlebnis. Asadar, rezultatul capitolului 6 este acela de a identifica conditiile in
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care putem asocia fenomenologia heideggeriand cu un curent estetic, in conditiile in care Heidegger respinge
hotarat analiza estetica traditionala.

Notiunea de tetrada este, in capitolul al 6-lea, cheia raportarii ontologice la lucruri, adica cadrul potrivit
in care o experientd esteticd a obiectului cotidian poate avea loc. Notiunea este tratatd atat in capitolul 4 cat si
capitolul 6 pentru a clarifica faptul ca in experienta ontologica a unui obiect cotidian iesim din relatiile ontice
care trimit la o refea practic inepuizabila de alte obiecte si vedem reflectata in obiectul respectiv insasi structura
lumii in care traim si in pe al carei adevar il acceptam tacit. Implicatiile discutate in ultimul capitol din lucrarea
de fata ar fi, atunci, consecintele pe termen lung ale fenomenologiei heideggeriene a artei si a cotidianului
pentru miscarea esteticii vietii cotidiene. Contributiile aduse pe plan international de catre cercetarea efectuata
constau, deci, in identificarea masurii in care conceptul de ,,adevar” se preteaza artei contemporane care tinde
sa se confunde cu obiectele cotidianului (de exemplu, ready-mades, found art, arta conceptuala etc.). Mai mult,
cercetarea propune o serie de solutii pentru rezolvarea unor puncte sensibile de disputa dintre fenomenologia
heideggeriana a artei si estetica. Cercetarea efectuatd identificd nu numai acele elemente din miscarea esteticii
vietii cotidiene care se preteaza filosofiei heideggeriene, dar si acele elemente din fenomenologia heideggeriana
care au fost preluate deja ca idei precursoare ale esteticii vietii cotidiene, precum si altele care pot fi preluate pe
viitor, de exemplu structura ontologicd a obiectului cotidian ca lucru. In fine, cercetarea stabileste masura in

care migcarea vietii cotidiene este nevoitd sa respingd studiul artei pentru a se diferentia de estetica traditionala

a secolelor XVI111-XX.
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SUMMARY"

This paper represents the final scientific report of the postdoctoral project entitled ‘“Aesthetic
Experience in Everyday Life: New Approaches within the phenomenology and philosophy of art.” The main
objective of the project was to establish the relevance of Heidegger’s concept of “truth” of art for the
contemporary debates over aesthetic experience carried out within the philosophical movement of everyday
aesthetics. The postdoctoral research has accomplished this objective over a timespan of two research stages
(one in Romania and one abroad) and by means of the following four specific objectives: (1) To establish the
relation of art to everyday life, in the light of recent debates in contemporary philosophy (chapter 2 of this
paper); (2) To determine the role that the exceptionality condition has played in differentiating art objects from
non-art objects (chapter 3 of this paper); (3) To identify the conceptual elements that allow for the notion of
“truth” to be applied to everyday objects and events, unlike their privileged application to art in Heidegger’s
philosophy (chapters 4 and 5 of this paper); (4) To clarify the conditions under which Heideggerian
phenomenology may contribute to the contemporary movement of everyday aesthetics (chapters 3 and 6 of this
paper).

The methods used for accomplishing the aforementioned specific objectives largely pertain to carrying
out research in applied philosophy, thus consisting of comparative analysis, functional analysis, conceptual
analysis and, finally, philological analysis (establishing the number of occurrences for a series of terms, dating
these occurrences and so forth). The research context is provided by the recent Anglo-American philosophical
movement entitled “the aesthetics of everyday life”, which partially takes on the phenomenological task of
identifying the meanings present in our pre-understanding of the animate and the inanimate environment. The
solution offered by Martin Heidegger to this task was to name “works of art” those beings that are capable of
establishing, presenting, and safeguarding what a historically-determined community deems “true.” The
problem identified in the postdoctoral research project is that, with the advent of contemporary art and with the
advent of new theories that catalogue as “art” works pertaining to the conceptual field such as ready-mades or
found art, the Heideggerian idea according to which art would safeguard or present the truth with regard to a
certain group is apparently contradicted.

The reason that our research has identified for this problem is twofold. Firstly, contemporary art largely
fuses with daily life. Secondly, cultural policy experts have observed a rising conflict between cultural agents
(especially artists) and the cultural policies which they have to abide to. In some extreme cases, this conflict
results in the refusal of all truth value that art might have had. The current research situation in the field can
easily be drawn from recent studies in human and social sciences, which have shown that cultural policies are

created and implemented according to a network of practices that is adopted without explicitly recognizing or

! This paper is supported by the Sectorial Operational Programme Human Resources Development (SOP HRD), financed from the
European Social Fund and by the Romanian Government under the contract number SOP HRD/159/1.5/S/136077.
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understanding its truth value. In Anglo-Saxon philosophy, the context of these studies is largely represented by
recovering a tradition which is otherwise well-rooted in continental philosophy. We are referring here to our
relation to art and to cultural products in general, in the context of art’s de-aestheticization and of investigating
the everyday with instruments that were up until presently “reserved” exclusively for high / fine art.
Accordingly, our paper indicates in its introduction that the idea according to which art would safeguard or
present the truth with regard to a certain group of people is apparently contradicted today by the fact that
contemporary art melts into everydayness.

In chapter 2 of this paper, Primitive Aesthetic Models for Analyzing Non-Art Objects, we propose
overcoming a series of difficulties which we identify in modern and contemporary aesthetics. One of these
difficulties lies in the fact that traditional aesthetics, in any given historical time, tends to apply a certain type of
aestheticism to discriminate between objects that can candidate for the status of “works of art” and those that
cannot. The problem we identify regarding this type of aestheticism is that the set of canons used to
discriminate between “fine” or “high” arts and everyday objects is always contested shortly after having entered
the mainstream, most of the time by the artists themselves. Furthermore, we show how, based on these
traditional aesthetic canons, conclusions that contradict common sense are reached, such as excluding works
with representational or figurative content from the category of “art,” as in the care of the radical formalism of
Clive Bell, which is analyzed in section 2.1. (An Example of Aesthetics with Limited Applicability). Another
theoretical difficulty is identified and named “aesthetic anthropocentrism” in sections 2.3. (On the Assumption
that Representational Content Cannot Be Aesthetically Appreciated) and 2.4. (A Further Step toward Everyday
Aesthetics). Here, we try to show that the reactions that art-centered aesthetic theories have received have
rapidly conjured up a potentially new aesthetics, one which in the first instance extends its scope toward the
natural environment, and then in the second instance experiences more radical forms of scope extension. The
problem we identify concerning these new models of aesthetic analysis from the end of the 20" century and the
beginning of the 21* is that they take on analysis methods from traditional subject-centered aesthetics.
Therefore, in the second chapter we conclude that the primitive models of everyday aesthetics have not
managed to distance themselves from the anthropocentrism that they had intended to eliminate from aesthetics
in the first place. Section 2.3. accounts for a series of such models offered by contemporary philosophers of art
in order to test whether aesthetic analysis can be extended to non-artistic study objects such as the natural
environment. The purpose of the account offered is to indicate that contemporary philosophical aesthetics does
not anymore need to mandatorily focus on art in its traditional forms. In Anglo-Saxon philosophy, with the help
of these models, aesthetics was able to shift its focus toward the sphere of everyday non-art objects, which
would naturally lead to the idea of an aesthetic analysis of everyday life.

In chapter 3, Heidegger, Dewey, and Everyday Life: New Interpretations of Aetshetic Experience, the
paper takes interest in identifying the continental roots of everyday aesthetics, and specifically its Heideggerian
ones. The chapter focuses on creating a series of logical connections between Deweyan and Heideggerian
philosophy of art, with the purpose of elucidating why the two philosophers are considered the main
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forerunners of everyday aesthetics. The main connecting bridge that we identify is their common attempt to
reunite the conditions under which works of art are produced and appreciated with the everyday life of the
communities out of which they (the works) spring up and which they influence in their turn. The reasons we
identify for the fact that the connection between art and daily life is lost in modern aesthetics pertain primarily
to the creation of museum circuits that act as discriminatory factor of imposing artistic canons. To reach this
conclusion, we appeal to a collection of studies in art history in order to test the common hypotheses of
Heidegger and Dewey with regard to the discrepancy created by the artistic institutions between the aesthetic
experience of art and the aesthetic experience of lived life. Secondly, we identify a reason for which cultural
products in general end up functioning isolated from their origin, even though most of the time they are created
in connection with a given set of community knowledge, which is determined historically, socially and
culturally. The reason we are talking about is that works of art are nowadays usually transformed into
commodities for the international art market, which was made possible by the advent of technological means in
the last couple of decades.

The third chapter of this paper bridges the Anglo-American theoretical foundation of everyday
aesthetics and the latter’s continental, or hermeneutical, foundation. We propose a series of comparative
connections between the aesthetic experience manifested in Dewey and the one manifested in Heidegger’s
philosophy of art. The comparative analysis, which is carried out in section 3.1. and 3.2. concludes that the
efforts of the two philosophers converge in their attempt to reestablish the connection between producing art
and the life of the communities within which art is to be produced. We observe several factors, both theoretical
as well as institutional, that are identified by the two philosophers as reasons for destroying the connection
between art and everyday life in modern and even contemporary aesthetics. Comparing the texts of the two
philosophers with the texts of a series of art historians, we conclude that the idea of collecting art and its rising
influence throughout the 18™ century have given rise to the museum paradigm in the artworld, such that the
criterion of being a candidate for inclusion in a museum collection became the main canon according to which
art and non-art were told apart. What is more, research also indicates that the museum criterion still holds
strong nowadays, when it is also complemented by the international art market. Another idea proposed by
chapter 3 is that Heidegger’s phenomenological hermeneutics presents a larger applicability than that of the
domain of aesthetic objects. We argue that the Heideggerian consideration of art takes place on the basis of a
much larger attempt to reject traditional idealist metaphysics with regard to the very constitution of reality. We
observe that it is the idea according to which there is no pure world that transcends the daily one that allows
Heidegger to easily reject the theoretical autonomy of art in a “pure” world separated from the one we may
access by means of our facticity.

In chapter 4, Art and Truth: Heideggerian Influences for the Aesthetics of Everyday Life, the paper
brings into discussion Heidegger’s phenomenology and philosophy of art in order to discuss how different
elements from them may contribute to an aesthetics of the everyday. First of all, the chapter adopts the premise
that there is no ideal notion of art. Then, we observe that there has been a change in the theoretic attitude both
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in the philosophy as well in the history of art. The change is summarized as a passing beyond the possibility
that art may provide “pure forms,” toward the moment in which it lets the actual work of art speak for itself,
i.e., the moment in which philosophical reflection is pointed toward a well-determined physical study object.
We provide the argument that this change is fruitful both within the phenomenology of art, as well as in any
other direction of study that is congruent with Danto’s idea that the history of art is, in fact, the history of art’s
disenfranchisement and, thus, art should be studied in a manner which provides an alternative to the classical
scientific methods.

In chapter 4, research is primarily focused on outlining a phenomenological path for analyzing how the
work of art functions, meaning that, as opposed to registering the work in a paradigm or a theoretical system,
we are invited to radically change our attitude toward it and “let it speak”™ for itself. Thematically speaking, the
chapter takes interest in Heidegger’s phenomenological approach and in the manner it can help overcome both
the difficulties already approached in the two preceding chapters, as well as other problems with which
contemporary art-centered aesthetics struggles. We show that at least a part of the contemporary art historians
have realized that their discipline predominantly presupposes creating an inventory of art products, which
becomes less and less unitary due to the fact that art and works of art are themselves characterized by a lack of
homogeneity that is accepted and even proliferated by artists. The birth of artistic currents that overrule the
principles according to which art theory classifies and analyses works of art calls for critics to resort to new
conceptual and methodological resources to define art and justify an historical study of works of art. Therefore,
the premise of this chapter consists in proposing the phenomenology of art, especially the Heideggerian one, as
a method by means of which the difficulties faced when theorizing the arts may be overcome. Martin
Heidegger’s approach to art constitutes the main tool used to argue this thesis, to which we add the
contributions of other phenomenologists such as Mikel Dufrenne, Maurice Merleau-Ponty, and Roman
Ingarden. The latter are considered for a more efficient and thorough analysis if the way in which the
phenomenological method assumes the difficulties inherent to studying such a vast area as that of art.

In the fifth chapter, entitled The Transposition of Aesthetic Experience into Language, we show that the
attempts to clarify aesthetic experience by means of an epistemological system are, in their turn, conditioned by
the degree of their conceptualization in language. The chapter then provides the example of Roman Ingarden’s
aesthetic phenomenology to outline repeatedly the identified problem. In section 5.2., we introduce a discussion
on poetry as Dichtung in Heidegger’s phenomenology, and a commentary on Merleau-Ponty’s theory on the
“silent” revelation of truth in art. After comparatively analyzing the two, the section concludes that different
phenomenological approaches research the relation of artworks to language in order to position thought, which
is produced within the medium of language, in complementarity with the experience of things. As such, these
approaches need an exemplary thing to open the world in which beings are given in the everyday. The paper
highlights that it is only in the first instance that the exemplary thing creating familiarity with the everyday
world is the work of art in Heidegger’s phenomenology of art. For, in the last instance, any everyday thing, as
far as it is understood ontologically (as an object capable of opening up multiple possibilities of existence) and
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not ontically (as an object that gains its meaning from our intentions), may take on the function of the work of
art and offer a certain familiarity with the world in which are lives are projected.

The conclusion of chapter 5 is that, no matter how hard it is to access or no matter how forgotten (i.e.,
covered by interpretative layers) an ontology of the thing and of language is, phenomenological hermeneutics
does not presuppose other spheres than the one of everydayness to which we should gain access in order to use
that ontology. On the contrary, research has shown that things that reunite the fourfold as quadrant of reality
possess a community-like and everyday character, meaning that, even if not expressed by poets, their truth
“functions” simply because they confer a tacit trust to the members of the communities to which they belong.
The truth of things is “expressed” tacitly because, generally speaking, we are not used to questioning
ontologically the capacity to inspire trust of the things with which we come into contact factically (that is, in the
continuous flux of simple Deweyan experience). To be a poet, then, means to be willing to renounce the
continuous flux of everyday experience in order to question the manners in which everyday things determine
factic life. Our exploration of poetry as Dichtung in chapter 5 thus shows that the privileged relation of the
thing to truth, although discovered in the first instance by analyzing the work of art, extends well beyond the
latter, just as the domain of aesthetics extends beyond art-centered aesthetics and toward the analysis of non-art
objects. This is why it is of no importance, phenomenologically speaking, whether we refer to the thing as an
object of art or to the thing as an everyday object, so long as the thing is being thought of ontologically as that
which reunites and orders the truth to which a certain community adheres.

The last specific object of the research project is to clarify the conditions under which Heidegger’s
phenomenology may contribute to the contemporary movement of everyday aesthetics. The paper achieves this
objective in chapter 6, Overcoming the Ontic Interpretation of the Everyday Object: The Notion of the
“Fourfold,” and does so after the basic conceptual notions for achieving the objective have been introduced in
chapter 3. The methodology proposed to achieve this specific objective relies on the conceptual and
philological analysis of the term “thing.” If chapters 4 and 5 conclude that the access to the three instances of
the thing is provided by the work of art in an initial phase, chapter 6 takes this idea further, claiming that the
work of art is presented relationally, i.e., in its capacity to relate to other beings that do not bear the same status
of “art.” The chapter analyses the examples offered by Heidegger for everyday things (jugs, bridges) and art
objects (Greek temple, paintings, poems) that open up the world. In doing so, the paper observes that
commentators to Heidegger invoke a so-called “relational aesthetics” in which the possibilities of taking action
over a thing are given in advance by the truth that that thing presupposes. Although other researchers have
already acknowledged the impact that the ontology of beings or things may have over contemporary aesthetics,
the specific question to which chapter 6 now answers is why the Heideggerian texts from the 1930s see art as
the source of the truth of things, only to later state, beginning with the 1950s, that the same privileged relation
to truth is present in everyday things, as well. The investigation concludes that Heidegger himself wished to
outline the potential of everyday things and events to provide an experience as Erfahrung and not as Erlebnis.
Therefore, the result of chapter 6 is that we manage to identify the conditions within which Heidegger’s
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phenomenology may be associates with an aesthetic movement, given that Heidegger was very keen on
rejecting traditional aesthetic analysis.

The notion of fourfold is, in the sixth chapter, the key to the ontological view of things, that is, the
appropriate frame by means of which an aesthetic experience of everyday objects may occur. The notion is
tackled both in chapter 4, as well as here, in order to clarify that during the ontological experience of an object
we shun the ontic relations. The implications discussed in the chapter are, therefore, the long-term
consequences of Heidegger’s phenomenology of art and of the everyday for the movement of everyday
aesthetics. The international impact of the postdoctoral research summarized here rest in identifying the
measure in which the concept of “truth” is applicable to contemporary art, which tends to melt in everydayness
(for example, ready-mades, found art, conceptual art etc.). Moreover, the research proposes a series of solutions
to solve some sensitive points disputed between Heidegger’s phenomenology of art and aesthetics. Our paper
identified not only those elements from the movement of everyday aesthetics that lend themselves to being
deemed the theoretical continuation of Heidegger’s philosophy, but also those elements from Heidegger’s
phenomenology that have already been taken on as forerunner ideas of everyday aesthetics or that are likely to
be adopted by the movement in the future, such as the ontological structure of the everyday object as thing.
Finally, our research has established the measure in which the movement of everyday aesthetics has to reject
the study of art in order to distance itself from the traditional aesthetics practiced throughout the 18™ to the 20

centuries.
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1. INTRODUCERE

Proiectul postdoctoral al carui raport stiintific final lucrarea de fata il constituie a avut ca
scop principal stabilirea relevantei conceptului heideggerian de adevar al artei in cadrul tematizarii
curente a experientei estetice in estetica vietii cotidiene (everyday aesthetics). Miscarea filosofica
recenta de sorginte anglo-america intitulata ,,estetica vietii cotidiene” preia sarcina fenomenologica
de a identifica sensurile prezente in pre-intelegerea noastra a mediului inconjurator, fie el animat sau
neanimat. Solutia oferitd de Martin Heidegger acestei sarcini a fost propunerea conceptului de
,operd de artd” pentru acele obiecte (fiintari sau fiinte particulare) capabile si stabileasca, si
prezinte, sau sa pastreze ceea ce o comunitate determinabild istoric considera ca ,,adevarat”.
Problema este ca, odata cu arta contemporana si odatd cu noile teorii estetice care catalogheaza ca
»opera de arta” lucrari de arta conceptuala, ready-mades si found art, ideea heideggeriana conform
careia arta ar pastra sau ar prezenta un adevar referitor la un grup dat este aparent contrazisa.

Problema identificatd are doud motive principale. In primul rand, arta contemporani ca atare
se contopeste intr-o masurd foarte mare cu viata cotidiana. In al doilea rand, expertii in politici
culturale au observat un conflict crescand intre agentii culturali (in special artistii) si politicile
culturale care le sunt impuse. Acest conflict rezulta, in cazuri extreme, in refuzul oricarei valori de
adevar comunitar pe care arta ar putea-o avea. Asadar, obiectivul general al proiectului a fost
stabilirea relevantei conceptului heideggerian de ,,adevar” al artei pentru tematizarea curentd a
experientei estetice Tn viata de zi cu zi. Cercetarea postdoctorala si-a indeplinit obiectivului in doua
etape de desfasurare (cercetare 1n tara si stagiu de cercetare in strainatate) si prin intermediul a patru
obiective specifice:

(1) Stabilirea raportului dintre arta si viatd cotidiand, in lumina dezbaterilor din cadrul
filosofiei contemporane (capitolul 2 al lucrarii de fatd);

(2) Determinarea rolului jucat de conditia de exceptionalitate in diferentierea obiectelor

artistice de cele non-artistice (capitolul 3 al lucrarii de fata);

! Se impune o precizare terminologica legata de traducerea in limba romana a substantivului das Seiende din restul
lucrarii de fata. Desi traducerea general acceptata a termenului Tn limba roméana este cea fixatia pe linia Liiceanu-
Kleininger-Cioaba, prin ,.fiintare”, la sugestia tutorelui indrumator — domnul profesor Wilhelm Danca — am preferat sa
redam referintele heideggeriene la ceea-ce-este fizic prin ,,fiinta particulard” sau ,,fiintd concreta”, in functie de context.
Alte traduceri, precum cea a lui Totescu, prefera ,.fiinta realititii existente”. Insd, pentru scopul nostru din aceastd
lucrare, am propus variantele noastre de traducere pentru a ajuta reflectia specifica esteticii vietii cotidiene asupra

nu atit ca ,,obiect”, ci mai degraba ca Seiende.
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(3) Identificarea elementelor conceptuale care permit termenului de ,,adevar” sa fie aplicat
obiectelor si evenimentelor cotidiene, spre deosebire de aplicarea sa in raport privilegiat cu arta in
filosofia heideggeriana (capitolele 4 si 5 ale lucrarii de fata);

(4) Clarificarea conditiilor in care fenomenologia heideggeriana poate contribui la miscarea
contemporana a esteticii vietii cotidiene (capitolele 3 si 6 ale lucrarii de fata).

Metodele folosite pentru indeplinirea obiectivelor specifice tin in mare parte de efectuarea
cercetarii in filosofia aplicata, ele cuprinzand analiza comparativa, analiza functionald, analiza
conceptuald si, in fine, analiza filologica (stabilirea numarului de ocurente ale unor termenilor,
datarea acestor ocurente, s.a.).

Stadiul actual al cunoasterii reiese din studii recente in stiintele umaniste si sociale,” care au
aratat ca politicile culturale sunt create si implementate in conformitate cu o retea de practici
adoptate de anumite grupuri culturale fard ca valoarea de adevar a respectivelor practici sa fie
recunoscuti sau inteleasd in mod explicit. In filosofia anglo-saxona, contextul acestor studii este
reprezentat in mare parte de recuperarea unei tradifii bine Inradacinate in fenomenologia
continentald. Este vorba de identificarea sensurilor prezente in pre-intelegerea noastra a relatiilor cu
mediul Tnconjurator animat si neanimat, cu scopul a explica de ce ideea noastrd de ,,adevar” se
modifici de-a lungul timpului.® Miscarea se contureazi in special in jurul fenomenologiei
heideggeriene si priveste in primul rand relatia noastra cu arta si cu produsele culturale in contextul
de-estetizarii artei® si al prospectarii spatiului cotidian cu instrumente care pand acum erau
»rezervate” in exclusivitate artelor frumoase/inalte. Astfel, ideea conform careia arta ar pastra sau ar
prezenta un adevar referitor la un grup dat, idee care marcheazd In mod evident in filosofia
heideggeriana a artei, este aparent contrazisd astdzi, prin aceea cd arta contemporand ca atare se
contopeste intr-o masura foarte mare cu viata de zi cu zi.

Problema astfel pusa este una interdisciplinara, deoarece face nu numai obiectul
cercetirilor actuale in filosofie, ci si in domenii precum istoria artei si politicile culturale. In istoria

artei, adevarul reprezentational accesibil pana acum prin facultatea vizuald incepe sa fie redat prin

? Constance DeVereaux si Martin Griffin, Narrative, Identity, and the Map of Cultural Policy: Once Upon a Time in a
Globalized World (Farnham: Ashgate, 2013).

% Vezi, de exemplu, lain Thomson, Heidegger, Art, and Postmodernity (New York: Cambridge University Press, 2011)
si Sandra Corse, Craft Objects, Aesthetics Contexts: Kant, Heidegger, and Adorno on Craft (Lanham, Maryland:
University Press of America, 2009)

* Theodor Adorno, Aesthetic Theory, trad. Robert Hullot-Kentor (Londra & New York: Continuum, 2002) si Richard
Wolin, ,,The De-Aestheticization of Art: on Adorno's Aesthetische Theorie” in Telos: Critical Theory of the
Contemporary, nr. 41 (1979): pp. 105-127.
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abstractii non-vizuale pe care artistii le extrag ca atare din viata cotidiana.® Fenomenul ia amploare
mai ales odatd cu aparitia artei conceptuale. De asemenea, in contextul societdtii contemporane,
conflictele dintre politicile culturale trecute si viitoare cresc atat odata cu posibilitatea oamenilor de
a alege in ce masura se pot lasa angajati in ele fara a-si pierde statutul de actor cultural,® cat si odata
cu posibilitatea de a le contesta liber.” Asadar, proiectul are o puternici componenti
multidisciplinard, prin aceea ca abordarea problemei in oricare dintre disciplinele exemplificate
poate influenta pozitiv cercetarile din celelalte discipline.

Tn timp ce majoritatea filosofilor au cizut de acord asupra imperativului de a reforma estetica
secolelor XVIII-XX, masura in care aceasta ar trebui desprinsa de studiul artei ca atare este inca
foarte disputatd. Linia deweyand a miscarii esteticii vietii cotidiene, aga cum este ea recuperatd in
contemporaneitate,® propune redefinirea artei in sensul unei experiente unitare care poate avea loc in
orice moment in afara institutiilor tradifionale in care arta e regasitd Tn mod normal (muzee, galerii
etc.). Linia ,tare” a esteticii vietii cotidiene® combate discreditarea experientelor non-unitare
(fragmentare), deoarece prin intermediul acesteia incercarea de a contura o esteticd purd a
cotidianului si a obiectelor non-artistice este compromisa. In fine, linia radicala’® sustine ca orice
obiect perceptibil poate fi tratat ca o opera de arta.

Data fiind intensitatea dezbaterilor actuale dintre directiile de studiu amintite privind (in mod
asumat sau nu) indeplinirea proiectului heideggerian de a apropia arta de viata traita cotidian, este
neclar daca raportul privilegiat pe care Martin Heidegger 1-a enuntat intre artd si adevarul asumat
tacit de catre membrii unei comunitati este sustenabil in contextul unei estetici a vietii cotidiene.
Solutia pe care cercetarea noastra isi propune sa o ofere {ine de metodele specifice ale filosofiei
aplicate, prin potentarea relevantei fenomenologiei heideggeriene a artei pentru a reuni arta cu viata
traita a unei comunitati. Recuperarea relevantei lui Heidegger pentru problema discutata reiese din

cel putin doua ipoteze de lucru adoptate in proiect:

® Alexander Alberro si Blake Stimson (editori), Conceptual Art: A Critical Anthology (Cambridge, MA: The MIT Press,
1999).

® Susan Ashley, ,,,Engage the World’: Examining Conflicts of Engagement in Public Museums” in International Journal
of Cultural Policy vol. 20, nr. 3 (2014): pp. 261-281.

’ Eleonora Belfiore, ,,Art as a Means of Alleviating Social Exclusion: Does It really Work? A Critique of Instrumental
Cultural Policies and Social Impact Studies in the UK” in International Journal of Cultural Policy vol. 8, nr. 1 (2002):
pp. 91-106.

® Richard Shusterman, Pragmatist Aesthetics: Living Beauty, Rethinking Art (Lanham, Maryland: Rowman & Littlefield
Publishers, Inc., 2000).

% Adica Yuriko Saito, Everyday Aesthetics (New York: Oxford University Press, 2007), Sherri Irvin, “The Pervasiveness
of the Aesthetic in Ordinary Experience,” in British Journal of Aesthetics vol 48, nr. 1 (ianuarie 2008): pp. 29-44 si
Kevin Melchionne, “The Definition of Everyday Aesthetics” in Contemporary Aesthetics vol. 11 (ianuarie 2013),
http://www.contempaesthetics.org/newvolume/pages/ article.php?articlelD=663, accesat 20 ianuarie 2015.

10°paul Ziff, Antiaesthetics: An Appreciation of the Cow with the Subtle Nose (Dordrecht: Reidel, 1984).
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(1) Tn timp ce arta nu existd pentru a oferi experiente estetice, ea le face, totusi, posibile, in
sensul in care, pentru Heidegger, a percepe factic inseamna intotdeauna a interpreta propria lume,™
far arta deschide noi posibilitati de interpretare, deci noi lumi.** Asadar, existd un continuum intre
arta si (experienta estetica in) viata cotidiana.

(2) Heidegger a respins ideea de ,,estetica” tocmai pentru cé aceasta din urma s-a referit la
arta ca la o activitate restrictivd ce presupune experienta ,,inaltimii, intensitatii si a rigorii formei”"?,
ceea ce indicd o incercare clard din partea lui Heidegger de a apropia arta de viata cotidiana si de a
evita ceea ce Dewey numeste ,,elitism estetic”*,

Primul capitol din lucrare (Modele estetice timpurii pentru analiza obiectelor non-artistice)
se apleaca asupra conditiilor care au facut estetica vietii cotidiene posibild. Conditiile respective
constau intr-o serie de idei directoare ale esteticii secolului al XX-lea care presupuneau mai multe
dificultati pentru progresul teoretic al esteticii filosofice. Dificultatile pe care le identificam in
lucrare se refera la ideile pe care estetica vietii cotidiene le contracareaza inca de la inceput. Prima
dificultate ar consta intr-un anumit estetism care plaseaza operele de artd apartinand unui anumit
curent (de exemplu, cel formalist non-figurativ) pe o treapta superioara celorlalte tipuri de arta. A
doua dificultate constd in impunerca de canoane teoretice artei specifice perioadei moderne si
esteticii traditionale. Chiar §i In contemporaneitate, dupd ce teoriei estetice clasice i se imputa
limitarile, astfel de canoane raman o problema serioasa a esteticii. De exemplu, majoritatea
incercarilor de a formula un sistem de apreciere estetica a mediului inconjurator esueaza, prin aceea
ca nu se pot desprinde de ceea ce subiectul apreciaza estetic in opera de artd. Problema este numita
sub numele de ,,antropocentrism estetic” de-a lungul capitolului. Trecand in revista cateva din
modelele teoretice furnizate de unii filosofi contemporani ai artei — si nu numai — pentru a testa daca
analiza esteticd se poate preta la obiecte de studiu non-artistice (precum mediul inconjurator, de
exemplu), lucrarea de fatad indica in primul sdu capitol faptul ca estetica filosofica nu mai trebuie sa
se focalizeze Tn mod obligatoriu pe arta in formele sale traditionale. In planul filosofiei anglo-
saxone, estetica filosofica isi poate deplasa punctele de interes catre sfera obiectelor non-artistice din
viata cotidiana.

Odata ce radacinile anglo-saxone (pe linie deweyand) ale miscarii sunt identificate, lucrarea

purcede la explicitarea radacinilor sale continentale — in spetd heideggeriene — incepand cu al doilea

capitol, Heidegger, Dewey si viata cotidiand: noi interpretari ale experientei estetice. Meritul

' GA56/57.

12 Crispin Sartwell, “Aesthetics of the Everyday,” in Jerrold Levinson (ed.), The Oxford Handbook of Aesthetics (New
York: Oxford University Press, 2005), pp. 761-70.

3 Martin Heidegger, Nietzsche. Volume 1: The Will to Power as Art (New York: HarperCollins, 1991).

14 John Dewey, Art as Experience (New York: G. P. Putnam’s Sons, 1980).
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principal al acestui capitol este acela de a crea o serie de conexiuni logice intre filosofia deweyana si
filosofia heideggeriana a artei, cu scopul de a elucida de ce cei doi mari filosofi sunt considerati de
unii esteticieni ca precursorii principali ai esteticii vietii cotidiene.

Principala punte de legatura identificata de lucrare intre cei doi ganditori este Tncercarea
comund de a reuni conditiile de producere si de existentd a operelor de artd cu viata cotidiand a
comunitatilor din care ele (operele) provin si pe care le influenteaza la randul lor. Motivele pentru
care conexiunea dintre artd si viata cotidiand se pierde in estetica moderna tin, in primul rand, de
crearea unor circuite muzeale care functioneaza ca factori discriminatorii de impunere a canoanelor
artistice. Pentru a ajunge la aceasta concluzie, lucrarea face apel la unele studii de istorie a artei
(Sedlmayr, Belting) pentru a testa ipotezele comune ale lui Heidegger si Dewey referitoare la
discrepanta creata de institutiile artistice intre experienta estetica a artei si experienta estetica a vietii
traite. In al doilea rand, lucrarea identificd un motiv pentru care productiile culturale in genere ajung
sd functioneze 1n izolare fatd de originea lor, cu toate ca, de cele mai multe ori, ele sunt create
tocmai 1n legaturd cu un dat comunitar bine determinat istoric, social si cultural. Respectivul motiv
tine de transformarea operelor in comoditati pe piata internationala de arta, lucru facut posibil la
cotele sale maxime numai In ultimele zeci de ani, datoritd dezvoltarii mijloacelor tehnologice
corespunzatoare.

Insa, ca rispuns la pierderea conexiunii dintre arti si viata cotidiana, Tn al doilea capitol
lucrarea indica, de asemenea, modalitatea in care miscarea esteticii vietii cotidiene a inteles sa
recupereze fenomenologia hermeneutica heideggeriand pentru a obtine, pe langa estetica
»experientala” a lui Dewey si un cadru ontologic propice orientarii subiectului catre evenimentele
din viata traitd cotidian. Aici intervine fenomenologia hermeneuticd heideggeriand, care prezintd o
aplicabilitate mult mai largad decat cea privitoare la obiectele estetice. Lucrarea face apel la autori
marcanti ai pragmatismului filosofic, precum Richard Rorty, pentru a arata ca respingerea gandirii
metafizice obiectualizante 1n toate domeniile vietii (nu numai cel estetic) de citre Heidegger a fost
recunoscuti, apreciata si folosita de citre filosofii contemporani. In acest sens, capitolul exploreaza
caracterul pragmatic al hermeneuticii heideggeriene sau, daca dorim, caracterul hermeneutic al
pragmaticii filosofice americane, prin aceea ca atit fenomenologia hermeneuticd, cat si
pragmatismul (pe linie deweyand) resping interpretarile idealizante ale obiectelor si experientelor,
incercand sa le releve acestora din urma importanta pentru comunitafile de oameni in sanul carora
ele au loc. Asadar, ideea de fond care marcheaza intregul capitol si care se extinde la intreaga

lucrare este aceea cd autonomizarea artei intr-o ,,lume purd”, asa cum o prezintd unii ganditori
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abordati in al doilea capitol, nu-si gaseste fundamentele nici in fenomenologia hermeneutica si nici
in abordarile mai pragmatice ale esteticii.

Identificarea radacinilor deweyeno-heideggeriene ale esteticii vietii cotidiene nu ar fi
completa daca in continuare nu am considera ultimele dezbateri filosofice din randul esteticienilor
cotidianului. Aceste dezbateri privesc in principal fundamentele deweyene ale miscarii si incearca sa
rezolve problemele pe care experienta estetica de tip consumator, pe care o explicam la sfarsitul
primului capitol al lucrarii de fata, le ridicd. Mai precis, conceptia deweyand conform careia
experienta estetica in cotidianitate trebuie sa fie distincta si sa se formeze prin contrast fatd de un
fundal al experientei indistincte (si deci ne-estetice) este pusa sub semnul intrebarii de comentatori
precum Sherri Irvin, Yuriko Saito si Kevin Melchionne. Ne propunem sa ardtdm in aceastd sectiune
(3.3.) ca, indiferent daca asociem experienta indistinctd si experienta estetica distinctd starii
inconstiente si, respectiv, constiente a experientei (asa cum o face Irvin), distinctia efectuatd de
Dewey sta in picioare in continuare. Apoi, lucrarea oferd o critica a restrictiilor pe care unii autori
precum Melchionne le impun miscarii esteticii vietii cotidiene, limitandu-i astfel scopul si sfera de
interes intr-un mod nejustificat. Vom conchide, deci, ca starea de exceptionalitate, intr-un grad mai
mare sau mai mic, este specifica oricarui lucru sau eveniment cotidian care poate face obiectul unei
experiente estetice. Ceea ce invitd la o investigatie mult mai ampla a fundamentului ontologic care
face posibila aparitia unui obiect cotidian ca posibil candidat pentru o experienta estetica. Aceasta
investigatie este efectuatd in capitolul urmator, Arta si adevar. Influente heideggeriene pentru
estetica vietii cotidiene.

Pentru cd nu se mai poate vorbi astazi despre o notiune ideald de artd, adica de o paradigma
n care arta este explicabila in sine dincolo de orice variabila istorica, filosofia recentd a cautat noi
metode de a aborda experienta si perceptia esteticd. Schimbarea de atitudine teoreticd este
rezumata, de exemplu, de Hans Belting in L histoire de l'art, est-elle finie? Histoire et
archéologie d’un genre ca o trecere dincolo de posibilitatea ca arta sa dea ,,forme pure” catre
momentul n care ea face mai degraba loc operei de artd, adicAa momentul in care reflectia
filosofica se indreapta catre un reper bine determinat din punct de vedere fizic. Aceasta orientare va
da roade mai ales in fenomenologia artei, directie care, printre altele, doreste sa depaseasca orice
»suprimare” filosofica a artei (Arthur Danto) si sd analizeze opera de arta intr-un mod alternativ
metodelor stiingifice clasice.

n cadrul capitolului Arti si adevir. Influente heideggeriene pentru estetica vietii cotidiene
am fost preocupati cu precadere de cercetarea unui demers fenomenologic care se axeaza mai mult

pe analizarea a ceea ce opera de arta face, in sensul in care, contrar fixarii acesteia intr-o paradigma,
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intr-un sistem etc., suntem invitati s ne schimbam radical atitudinea fata de ea si sa ,,0
lasam sa vorbeasca”. Tematic vorbind, capitolul vizeaza abordarea fenomenologica a artei in
acceptia lui Martin Heidegger si modalitatea in care metoda fenomenologica poate ajuta la
depasirea atat a dificultatilor deja abordate in cele doua capitole precedente, cat si a altor probleme
Cu care estetica contemporana centrata pe artd se confruntad. Istoricii artei au constatat ca
abordarea teoretica pe care o intreprind, ce presupune in cele mai multe cazuri o inventariere a
»produselor” artei, devine din ce in ce mai lipsitd de unitate din cauza faptului ca arta si operele de
artd sunt ele insele caracterizate de o lipsd de omogenitate pe care artistii o acceptd si o
prolifereaza. Aparitia curentelor artistice care sfideaza principiile dupa care teoria artei clasifica si
analizeaza operele de artd le impune acum criticilor sd recurgd la noi resurse conceptuale si
metodologice pentru a defini arta si a justifica un studiu istoric al acesteia.

Teza noastra Tn acest capitol consta in propunerea fenomenologiei artei, in speta a celei
heideggeriene, ca metoda prin care abordarile actuale ale artei si conditiile lor de posibilitate sa
poata fi regandite astfel 1ncat dificultatile cu care teoretizarea domeniului artistic se
confrunta sa fie depasite. Demersul lui Martin Heidegger constituie principalul reper al
demonstratiei acestei teze, la care se vor adduga contributiile esentiale ale altor fenomenologi
precum Mikel Dufrenne, Maurice Merleau-Ponty, Roman Ingarden s.a., care vor fi luate in calcul
pentru 0 mai eficienta si mai cuprinzatoare analizd a modului in care metoda fenomenologica isi
asuma dificultatile inerente abordarii unei arii atat de vaste precum cea a arteli.

Ipoteza de lucru din capitolul 4 se restrange la Tncercarea de a oferi o circumscriere
fenomenologicd a artei ca alternativa la definirea analiticd a acesteia si la analiza istoriei artei in
vederea recuperarii unui ,,timp intern” (Mikel Dufrenne) al operei de arta care sa explice problemele
cu care cercetarea istorica se confrunta atunci cand se constituie ca simplad indexare. Fenomenologia
lui Dufrenne tematizeaza o ,,stramutare” din timpul si spatiul cotidiene catre un timp si un spatiu pe
care opera de artd le propune, insd care nu sunt total nefamiliare interpretului artei. Unul dintre
aspectele cele mai importante ale cercetarii din lucrarea noastra este, practic, aplicarea Meditatiei a
5-a a lui Husserl la opera de arta, intrebandu-ne daca interpretul poate avea constituita in el insusi o
naturd constituitd in fapt de opera de arta, dupd modelul in care ego-ul detine o naturd proprie
constituitd de celdlalt. Dezvoltarea heideggeriand se sprijind pe aceastd idee si sustine o
interogare a operei de arta care isi primeste directia de la ceea ce este interogat, adica intocmai de la
opera, spre deosebire de ,,adevarurile” pe care ea ni le livreaza prin metodele stiingifice si care stau

intotdeauna sub auspiciile intrebarilor care doresc sa le afle.
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Asadar, capitolul al patrulea porneste de la cateva dezbateri actuale privind in primul rand
posibilitatea de a defini arta si, In al doilea rand, criteriile dupd care definitia propriu-zisd a artei
poate fi formulata. Ea continua prin abordarea problemei unei istorii a artei si doreste sa scoatd in
evidenta limitele pe care cercetatorii le intdlnesc Tn studiul operei ca obiect istoric. Apoi, dorim sa
aratam cum fenomenologia artei depaseste aceste limite printr-0 abordare non-obiectuald a operei de
artd si prin recuperarea sensului unor concepte precum cele de ,,lume” sau ,adevar”, folosite
adeseori in definitiile analitice ale artei. Fenomenologia adoptd in primul rand unele definitii
circulare care se constituie ca ,,cercuri hermeneutice” si care permit circumscrierea domeniului artei
astfel incat analiza filosofica sa se poata indrepta apoi spre elementele din acest domeniu care 1i sunt
cele mai la indemana, elemente in care arta ,domneste cu o realitate incontestabila” in
cuvintele lui Heidegger.

Plecand de la aceste elemente, obiectivul principal al cercetarii este pe cale sa fie atins:
pentru ca obiectul estetic in general sa fie un posibil candidat la experienta estetica (fie In estetica
centratd pe arta, fie in estetica obiectelor non-artistice), adevarul sau trebuie regandit conform
fenomenologiei heideggeriene, dupa indicatiile pe care le oferim in lucrarea de fatd incepand cu
sectiunea 4.3. Pe scurt, ideea noastra de ,,adevar” al artei trebuie regandit astfel incat sa includa nu
numai ceea ce putem cunoaste despre opera de artd, ci si partea sa ,,ascunsa”’, care nu este
disponibila analizei, insa care contribuie atat la unitatea operei de arta cat si la unitatea a ceea ce
putem cunoaste despre ea. Pentru Heidegger, prin urmare, adevarul este intotdeauna unul
conflictual, care se formeaza din disputa unui ,,inchis” si unui ,,deschis” si care nu mai poate
functiona ca si criteriu pentru distinctia real-fals operata de teoria adevarului-corespondenta.

Deoarece opera de artd este un ,,lucru” privilegiat in care adevarul survine, sectiunile finale
ale celui de-al patrulea capitol (4.4. si 4.5.) sunt dedicate in totalitate analizei operei ca fenomen.
Aceasta include situarea obiectului estetic artistic in timpul si spatiul regandite in cheie
fenomenologicd, structura sa internd, rolul sau in experienta si perceptia estetica si constituirea unei
lumi al carei principal ,,Joc” de expunere este opera. Aceasta sectiune a cercetdrii nu ar fi fost
posibila fara analizele lui Roman Ingarden cu privire la structura operei de arta si fara ,,situarea”
acesteia Tn cadrul experientei estetice pe care o analizeazd Mikel Dufrenne. De asemenea,
prezentarea pe care o face Hans Sedlmayr inepuizabilititii operei de artd, argumentand ca
aceasta provine dintr-o ,stare generald anterioard” ne-a ajutat la formarea unei imagini mai
complete privind modul in care fenomenologia abordeaza problemele cu care istoricii §i criticii artei

se confrunta.
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In acest capitol sunt culese roadele apirarii conditiei de exceptionalitate din capitolul
anterior, deoarece, asa cum indicam incepand cu sectiunea 4.3., atunci cand vorbim despre ontologia
operei de artd la Heidegger vorbim, de fapt, despre o ontologie cu o aplicabilitate mult mai larga
decat la obiectele artistice. Este vorba de o ontologie fundamentald care priveste structura
existentiala a tuturor lucrurilor. Capitolul reia, in acest sens, destructia notiunii de arta ,,frumoasa”
sau ,,inaltd”, analizand conceptul de ,,distanta estetica”, aparut odata cu disciplina numita estetica in
secolul al XVIll-lea. Conceptul caracterizeaza separarea pe care disciplina esteticii a facut-o intre
opere de arta si toate celelalte lucruri din viata cotidiana si a marcat inceputul unei ere de canoane
care, in limbajul filosofului analitic Arthur Danto, au instrdinat arta de natura Ssa, conferindu-i
diferite scopuri in functie de canoanele estetice aflate in vigoare in anumite perioade de timp
(canonul frumosului in Antichitate si o parte a Renasterii, al exprimarii sinelui In Romantism, al
perfectiunii geometrice, canonul religios etc.).

Desigur, ne propunem ca in capitolul al 4-lea sa surprindem, de asemenea, si miscarile
artistice propriu-zise care evidentiaza lupta artistilor impotriva canoanelor estetice care au limitat
arta de-a lungul timpului. Astfel, luam in considerare ,,lupta” pe care atat artistii cat si esteticienii
contemporani o duc impotriva unei notiuni ,,ideale” de artd, recurgand la analiza modalitétii in care
experienta si perceptia esteticd a artei se intrepatrunde cu viata triitd in cotidianitate. Insa abordarea
heideggeriana e mai complexa de atat. Ceea ce dorim sa aratam este ca filosoful german pleaca de la
analiza operei de artd pentru a cladi, de fapt, o ontologie a fiintei particulare ca atare. Motivul pentru
care Heidegger alege acest parcurs (de la opera de arta la toate lucrurile existente) consta in faptul ca
opera de artd e un fenomen special care poate indica structura lumii mai bine decat a putut ea fi
prinsd pand acum in limbaj. Astfel se face ca, in fond, problema experientei obiectelor artistice si
non-artistice (cotidiene) tine de o dificultate explorata abia in filosofia heideggeriand a limbii si care
nu poate fi 1dsatd la o parte in explorarea experientei estetice.

Desi lucrarea va conchide la sfarsitul celui de-al patrulea capitol ca opera de artd, daca ofera
0 experienta esteticd, o face numai in legatura cu viata cotidiana a unei comunitati, studiul operei de
artd ca fenomen este puternic limitat de catre ceea ce limbajul ne permite sd transpunem din
experienta estetica in domeniul lexical. Aceasta situatie este sesizatd de Ingarden si prezentad ca
atare la Heidegger. Filosoful german va da, in acest sens, o ontologie a limbii plecand de la opera de
arta si va explicita legatura pe care aceasta din urma o are cu limba si existenta umana.

Relatiei dintre experienta artei si limba 1i este, asadar, dedicat cel de-al cincilea capitol al
lucrarii de fatd, in care ne propunem, dupa ce am analizat fenomenologic opera de artd in capitolul

precedent, sa observam rolul pe care aceasta il joaca pentru existenta umana. Acest studiu nu poate
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sa faca abstractie de legatura pe care Heidegger o face intre limba si artd, considerand ca, prin
Poezie (Dichtung), limba este cea care conferd lucrurilor din viata noastra un nume si le da
posibilitatea sa ,,iasa in deschis”. De altfel, opera de artd ca limbaj este o ipoteza de la care pleaca
analiza fenomenologica a experientei la Mikel Dufrenne si care este cercetata Tn detaliu de Maurice
Merleau-Ponty. Acesta asociaza fenomenologia limbii cu cea aartei si sustine ca vorbirea este
analoaga corpului subiectului vorbitor, care isi insuseste spatiul intr-un mod pre-reflexiv si continuu.
La fel si vorbirea apare ca o actualizare permanenta a vietii traite, cu conditia ca subiectul vorbitor
sa nu se orienteze spre aceasta ntr-o reflectie expresd care doreste sia o descompund sau sa-i
analizeze in prealabil modurile in care ea poate fi productiva, adica ,literara”, in terminologia lui
Merleau-Ponty.

In acest sens si fenomenologia heideggeriani a artei sustine ci rostirea autentici ce are
loc In opera este ,tiacere despre ticere”, intocmai cum modul in care un roman sau un tablou
exprima ceva apare la Merleau-Ponty ca unul ,tacit”. Opera de arta este un ,,prolog constant”
(Heidegger) al limbii in sensul ca ea incearca sa atinga nivelul originar al acesteia in care numirea
tuturor lucrurilor din existenta umana are loc. ,,Tacerea” despre limba pe care opera de arta
o prezinta este principalul reper pe care fenomenologia il adopta pentru a depasi dificultatile pe
care arta le aduce abordarilor sale stiintifice si implica o ontologie a limbii care ajuta la clarificarea a
ceea ce inseamna ,,rostirea autentica” a operei de arta.

Un merit important al capitolului 5, Transpunerea experientei estetice in limbaj, este sa arate
ca, desi Heidegger oferd o ontologie fundamentald a orientarii noastre in lume in functie de lucrurile
prin care respectiva lume capata identitate, filosoful german nu propune planuri superioare la care ar
trebui sa accedem pentru a avea acces la 0 asemenea ontologie. Lucrurile in care lumea noastra este
,reunitd” poseda un caracter de adevar comunitar, in sensul in care ele randuiesc viata cotidiana a
unei comunitati si sunt recunoscute ca atare de membrii comunitatii, asa cum aratam in capitolul
precedent in care tratim notiunea de adevir pe larg. Insi nu oricine isi pune intrebiri existentiale
asupra naturii reconfortante si asupra capacitatii de a oferi tacit incredere pe care lucrurile din
mediul nostru cotidian le poseda. Din contra, majoritatea dintre noi suntem, de obicei, cuprinsi intr-0
relatie ontica cu lucrurile, in care le privim ca simple ustensile sau ca ,,prezente-disponibile” de care
ne putem folosi pentru a ne atinge diferite scopuri. Tocmai aceasta atitudine blocheaza, argumentam
noi, experienta estetica la un nivel cotidian.

Cei care risca o ruptura a planului ontic (sau rational) al relatiei noastre cu lucrurile cotidiene
sunt, conform lui Heidegger, poetii. Asa cum ne propunem sa aritdm in sectiunea 5.2., adevaratii

poeti, in ontologia limbii heideggeriene, renuntd la relatiile ontice cu lucrurile pentru a explora
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dimensiunea ontologica in care ele (lucrurile) ne determind viata factica, adica viata presupusa deja
in orice actiune pe care am intreprinde-0. Pentru a ne putea misca in timp si spatiu, sustine
Heidegger, ne bazam pe capacitatea tacutd a lucrurilor noastre cotidiene de a ne oferi posibilitatea de
miscare. Un pod, un urcior, o hidrocentrala, un templu grec, o pereche de bocanci — toate sunt
exemple de lucruri, atat cotidiene cat si, poate, opere de artd, care ne permit desfasurarea vietii de zi
cu zi si ne oferd un sentiment relativ la comunitatea din care facem parte conform céruia ceea ce
facem este bine. Ce dorim sa subliniem, deci, in capitolul 5 este ca orizontul cotidianitatii nu a fost
scapat niciun moment din vedere Tn fenomenologia heideggeriana, chiar daca reflectia a trecut de la
o ontologie a artei la o ontologie a limbii.

In ultimul capitol al lucrdrii se pune, deci, problema lucrului ca atare, dincolo de
diferentierea sa ca obiect de artd sau obiect cotidian. Chiar daca initial descoperita prin intermediul
analizei operei de arta, relatia dintre lucru si adevar (anume, lucrul reuneste si ordoneaza adevarurile
la care adera o comunitate datd) este prezenta si dincolo de lumea artei. Aceasta 1i va permite lui
Heidegger sa exemplifice ce este un lucru atat prin opere de artd cat si prin obiecte cotidiene, 1n
egald masurd. Asadar, o buna parte din filosofia tarzie a lui Heidegger este dedicatd explicarii
relatiei lucrului cu adevarul lumii la care aderam in mod tacit. Din nou, una din problemele
principale a fost pentru filosoful german transpunerea in limbaj a modalitatii in care lucrurile ne
influenteaza la acest nivel viata cotidiand. Pentru transmiterea si explicitarea ideii de unitate intre
lucru si lume, Heidegger a ales sa foloseasca cuvantul ,,tetrada”.

De aceea, intregul capitolului 6, Depdsirea interpretarii ontice a obiectului cotidian:
notiunea de ,, tetrada” este dedicat modalitatii in care interpretarea obiectelor cotidiene care reunesc
tetrada poate ramane fidela fenomenologiei heideggeriene a artei, insa si esteticii obiectelor non-
artistice. Daca ne amintim cd Heidegger e considerat unul din precursorii esteticii vietii cotidiene
deoarece a investit lucrurile din viata cotidiana cu capacitatea de a ne oferi o experientd ontologica a
lumii (spre deosebire de cea ontica prin care ne raportdm la lume de obicei), putem, atunci, trasa o
analogie intre simpla experientd deweyana si experienta onticd a obiectelor, pe de o parte, si
experienta completa deweyana si experienta ontologica a obiectelor la Heidegger, pe de alta. De
simpla experientd, sau de experienta ontica, nu suntem de reguld constienti, in sensul in care 0 avem
intr-un flux continuu de-a lungul zilei efectuand actiunile habituale. Atunci cand avem experienta
esteticd a unui lucru, nsa, acel lucru primeste din partea noastra, prin mijlocul atentiei sporite si prin
incadrarea intr-un cadru propice afectiv si perceptiv, conditia de exceptionalitate, cu ajutorul careia

experienta lucrului devine din simpld sau ontica, completd sau ontologica.
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Notiunea de tetrada (das Geviert) este cheia raportarii ontologice la lucruri, adica cadrul
potrivit in care o experienta estetica a obiectului cotidian poate avea loc. Notiunea va fi tratata atat
n capitolul 4 cat si in capitolul 6, pentru a clarifica faptul ca in experienta ontologica a unui obiect
cotidian iesim din relatiile ontice care trimit la o retea practic inepuizabila de alte obiecte si vedem
reflectatd in obiectul respectiv nsasi structura lumii in care trdim si al carui adevar il acceptam tacit.
Implicatiile discutate 1n ultimul capitol din lucrarea de fata ar fi, atunci, consecintele pe termen lung
ale fenomenologiei heideggeriene a artei si a cotidianului pentru miscarea esteticii vietii cotidiene,
daca ar fi sa trecem dincolo de radacinile heideggeriene inifiale ale curentului filosofic discutate in
capitolele 3 si 4.

Toate referintele din lucrare au fost oferite conform sistemului de citare indicat de Chicago
Manual of Style, editia a 16-a."> Pentru abrevierile Edifiei complete a lucrarilor lui Heidegger
folosite in referinte (Gesamtausgabe, abreviat ca GA, urmat de numarul volumului si de numarul
paginilor, acolo unde este cazul), cititorul este rugat sa consulte referintele bibliografice de la

sfarsitul lucrarii.

1> University of Chicago, The Chicago Manual of Style, editia a 16-a (Chicago: University of Chicago Press, 2010).
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2. MODELE ESTETICE TIMPURII PENTRU ANALIZA
ESTETICA A OBIECTELOR NON-ARTISTICE

In acest capitol vom lua in considerare citeva din conditiile care au ficut posibila
dezvoltarea esteticii vietii cotidiene in filosofia contemporana. Vom explica de ce anumite idei
directoare ale esteticii secolului al XX-lea au avut nevoie de contracarare pentru a lua in considerare
in mod satisfacator arta contemporand. De asemenea, capitolul identifica doua trasaturi principale pe
care estetica secolului al XX-lea a trebuit sa le depaseasca pentru a-si extinde influenta asupra vietii
cotidiene: o forma specifica de estetism si antropocentrismul estetic. Furnizand cateva exemple (sau
modele) privitoare la modalitatea in care filosofii contemporani au incercat sa realizeze sarcina din
urma, argumentam ca focalizarea esteticii nu mai trebuie sa fie indreptata exclusiv catre arta n
formele sale traditionale. Din contra, analiza estetica se poate deplasa catre taramul obiectelor non-
artistice, precum mediul inconjurdtor si — in unele cazuri mai radicale din filosofia contemporana —

orice obiect perceptibil.

2.1. Un exemplu de estetica cu domeniul de aplicare limitat

A trecut o perioada considerabild de timp de la primele scrieri majore care anunfau migcarea
esteticii vietii cotidiene.™® Cu toate acestea, este incd un subiect de dezbatere dacd estetica filosofica
tinde sa de detaseze de arte, sau daca teoria artei s-a intors, mai degraba, impotriva canoanelor
artistice, odata ce a fost fortatd sa recunoasca imposibilitatea aderdrii la acestea. Marea provocare
vine, desigur, din partea artelor propriu-zise. Arta conceptuald, de exemplu, a marcat o piatra de
hotar Tn lupta pentru a ,,salva” arta de asalturi teoretice sau, in cuvintele lui Danto, de incapacitarea
artei (art’s disenfranchisement). Atunci cand sunt confruntati cu un obiect artistic, oamenii incearca
in mod natural si identifice elemente comune cu ceea ce cunosc deja. Tnsa din momentul in care

arta conceptuald a inceput sa propuna abstractii non-vizuale, spre deosebire de abstractiile vizuale cu

9 A
1

1% Exemplele includ, insd nu sunt limitate la: Crispin Sartwell, “Aesthetics of the Everyday,” in Jerrold Levinson (ed.),
The Oxford Handbook of Aesthetics (New York: Oxford University Press, 2005): pp. 761-770; Andrew Light &
Jonathan Smith (editori), The Aesthetics of Everyday Life (New York: Columbia University Press, 2005), Yuriko Saito,
Everyday Aesthetics (New York: Oxford University Press, 2007), Thomas Leddy, The Extraordinary in the Ordinary:
The Aesthetics of Everyday Life (Peterborough: Broadview Press, 2012).
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care eram obisnuiti pana in secolul al XX-lea, aceasta din urma (arta conceptuald) a fost initial

privita ca non-sensica pe toate planurile. Cu toate acestea,

Abstractia non-vizuala este greu de inteles deoarece continudm sa ne uitdm dupa ceva.
Aceasta tendintd de a cauta sens vizual sau de a incerca sa folosim facultatea vizuala,
cauzeaza prezenta lipsei de sens. 4 Ne este dificil sa apreciem abstractia non-vizuala,

pentru cad aceasta se leagad de cel mai dificil obiect de inteles. Ea incearca sa inspire o
17

constiintd a unei fiinte fara forma.

In multe privinte, inainte de arta conceptuald, forma era privita de citre teoria esteticd
precum atributul necesar pentru orice obiect care aspira la statutul de ,,opera de artd”. In mod special
in prima jumatate a secolului al XX-lea, dominat de Incercari precum cele ale Iui Clive Bell de a
defini arta, forma devenise un criteriu de incluziune sau excluziune a obiectelor in si din categoria

=9

»artd”. Chiar si in ziua de azi, nu putem sa nu fim surprinsi de demiterile ferme ale lui Clive Bell din

categoria de arta a diverse opere, precum Statia de tren, a lui William Powell Frith, sau Doctorul, a
lui Luke Fildes, demiteri efectuate pe criterii legate de forma.*®

Vom adopta ideea lui Danto privind incapacitarea artei atunci cand descriem cum estetica a
inteles sa se reorienteze in fata unei rate de succes descrescatoare in explicarea fenomenelor
artistice. In aceasta privinta, doud pozitii opuse vor fi abordate: (1) cea conform cireia estetica poate
si trebuie sa faca distinctia intre obiecte artistice i non-artistice si (2) cea conform careia estetica nu
poate si nu ar trebui sa opereze aceastd distinctie. Din moment ce prima pozitie este contracarata de
variate miscari filosofice 1n ziua de azi, n acest capitol vom testa a doua ipoteza prin referire la ceea
ce Bell a interpretat ca fiind in mod esential non-artistic: mediul inconjurator natural. La sfarsitul
analizei comparative din acest capitol, concludem ca doua caracteristici ale esteticii traditionale care
au Tmpiedicat-o pe aceasta din urma sa tind pasul cu arta contemporana sunt antropocentrismul sau
si resuscitarea unui tip de estetism.

Din moment ce Clive Bell a fost deja mentionat, cartea sa Art (1914) este un bun exemplu
pentru pozitia (1). In lucrarea sa, Bell sustine ci problema centrald a esteticii, adica problema de a
spune ce este arta, poate fi rezolvatd prin descoperirea unei calitdfi care este atdt comuna cat si
specificd tuturor obiectelor care provoaci emotie estetica. In timp ce este adevarat ci ,,emotia

=9

estetica” este aproape la fel de greu de identificat precum o definitie irefutabild a artei, acesta este,

7 Tan Wilson, “Conceptual Art”, in Alexander Alberro si Blake Stimson (editori), Conceptual Art: A Critical Anthology
(Cambridge, MA: The MIT Press, 1999), p. 414.

18 Clive Bell, Art (Project Gutenberg, 2005), pp. 8-9. Prima publicatie 1914. Accesat in 26 august, 2014, la adresa
http://www.gutenberg.org/ebooks/16917.
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deopotriva, chiar motivul principal pentru care esteticienii ar trebui sa descopere o calitate necesara
in obiecte care sd provoace aceastd emotie sau ,rupturd” estetici. Odatd descoperita, calitatea
respectiva ar putea functiona ca un standard potrivit caruia o lucrare ar putea fi considerata ,,opera
de arta”, astfel rezolvand si a doua problema, de asemenea, anume identificarea cauzelor emotiei
estetice. Concluzia lui Bell ar fi, deci, cd nu stim ce este arta, nu stim ce este emotia estetica, dar
stim ca daca reusim sa identificim o calitate comuna si specifica a operelor de artd, vom oferi un

raspuns la ambele Intrebari de mai sus. Asadar, Bell scrie:

Ce este aceasta calitate? Ce calitate este mpartasitd de toate obiectele care provoaca
emotiile noastre estetice? Ce calitate este comuna atit Sf. Sofia cat si ferestrelor de la
Chartres, sculpturii mexicane, vaselor persane, carpetelor chinezesti, frescelor lui Giotto
la Padova si capodoperelor lui Poussin, Piero della Francesca si Cézanne? Numai un
singur raspuns este posibil — forma semnificanti. in orice operd, liniile si culorile
combinate Tntr-un anumit fel, anumite forme si relatii intre forme, provoaca emotiile

noastre estetice. Pe aceste relatii si combinatii de linii si culori, aceste forme care ne

=9,

miscd, le numesc ,,Formda Semnificantd”; iar ,,Forma Semnificanta” este acea calitate
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comuna tuturor operelor de artd vizuala.

Calitatea formei semnificante este, totusi, mai pufin usor de sustinut argumentativ decat este
a fi postulati. In primul rand, chiar dacd ar exista o asemenea calitate ca forma semnificanti, ar
trebui demonstrat cd emotiile estetice sunt obiective pentru a oferi o oarecare validitate estetica artei.
Desigur, dacd o opera nu imi spune nimic, un critic de artd ar putea s ma lumineze in ceea ce
priveste anumite aspecte pe care as fi putut sa le omit si care, odata luate in seama, elimina orice
dubiu cum ca ceea ce privesc este, realmente, o opera de artd. Cu toate acestea, din moment ce a fost
emotia mea esteticd ce a condus la concluzia ca ceea ce am 1n fata este o opera de arta, scepticii ar
putea inca susfine ca arta este esentialmente subiectivd. Bell ar raspunde ca aceasta nu inseamna ca
teoria esteticd nu are, cu toate acestea, validitate generald. De fapt, crede Bell, teoria esteticd poate
avea un caracter mai obiectiv decét arta propriu-zisa: chiar daca un set de opere de arta misca o
persoanad, in timp ce un set complet diferit de opere misca o alta persoana, cele doua persoane pot,
totusi, cadea de acord ca ar trebui sd existe o calitate comuna tuturor operelor de artd. ,,Putem cu
totii sa fim de acord cu estetica si totusi sa avem opinii diferite despre operele de arta particulare.”20
Ceea ce rezulta din remarcile lui Bell este ca estetica functioneaza ca instanta obiectiva care

fixeaza un standard, iar apoi tine de fiecare opera de arta in parte daca atinge acel standard sau nu.

9 Bell, Art, p. 6.
2 Ipid., p. 7.
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Criticii de artd ar putea functiona, in acest caz, ca un fel de intermediari, care Incearca sa
demonstreze ci operele individuale apartin sau nu categoriei de ,,arta”. In orice caz, o opera de arti
trebuie sa contind o combinatie de linii si culori care provoaca emotia estetica. Dar daca ar fi sa
mergem pana la capat cu acest argument, nu sunt liniile si culorile ceva prezent in tot ce poate fi
perceput vizual? Intrebarea este acum de ce suntem atit de profund miscati de anumite combinatii
de linii si culori si mai putin profund miscati de altele. Insd, punand aceasti intrebare, Bell insusi
cade Tntr-o forma de estetism, crezand ca acea calitate numitd Forma Semnificantd are un efect mai
mare asupra oamenilor decat calitatile estetice ale oricaror alte obiecte, daca aceste calitati exista.

Pentru a raspunde la aceste intrebari, Bell emite o serie de asumptii improbabile. Prima este
cd, in timp ce linia si culoarea sunt consistent prezente in naturd, aceasta din urma nu ar avea, totusi,
capacitatea de a provoca emotii estetice. Prin urmare, sustine Bell, toate operele de artd cu un
continut reprezentational considerabil nu ar putea provoca emotii estetice. Asadar, nici natura, Tnsa
nici arta descriptivd nu pot fi considerate artd. Prima asumptie adoptatda de Bell este, asadar, ca
natura si continutul reprezentational nu pot fi apreciate estetic.

Bell sustine, de asemenea, ca, pentru a aprecia arta, nu trebuie sa existe niciun apel la viata
cotidiana: ,,[a]rta ne transportd dincolo de activitatea oamenilor, intr-o lume a exaltarii estetice.
Pentru un moment suntem feriti de interesele umane; anticiparile si memoriile noastre sunt

suspendate; suntem ridicati deasupra fluxului vietii”?*.

Bell mentioneaza in repetate randuri ca ,,0
lume a purei extaze estetice” izvoraste din artd. Aceasta se referd la faptul ca arta ne-ar invita sa
abandondm toate emotiile pe care le cunoastem in viata trditd si sd obtinem acces la ,,pura” emotie
esteticd a liniei si culorii. Ideea este sa ne ridicam deasupra constrangerilor de timp si spatiu, astfel
incat sa putem aprecia toata arta in calitatea sa conceptuala. Adeseori auzim oameni declarand ca
preferd un tip de artd in detrimentul altui tip de arti. In opinia lui Bell, acesta este cazul tipic al
»lubitului imperfect”, care nu reuseste sa fie interesat decat de ceea ce 1i poate reflecta propriile sale
experiente trecute, neaddugand astfel nimic nou vietii sale. Pe cand, in cazul artei, ,,[d]acd formele
unei opere sunt semnificante, provenienta sa este irelevantd”. Pentru a rezuma cea de-a doua

asumptie a lui Bell, aprecierea estetica nu ar trebui sa aibad nimic de-a face cu viata traitd si cu

experientele trecute, ci ea ar trebui sa constituie o abstractie de la acestea.

2! Ipid., p. 10.
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2.2. Asupra asumptiei nr. 2: ,,Aprecierea estetica nu reflecta viata traita”

Este potrivit sa furnizdm un scurt raspuns la a doua asumptie, din moment ce ea reprezinta
dictonul 1n care esteticienii vietii cotidiene sunt cel mai putin increzatori. Putem, apoi, continua prin
a lua mediul Inconjurator natural ca studiu de caz, pentru a vedea daca prima asumptie este valida.
Consideram ca in zilele noastre ideea lui Bell conform careia arta ar trebui sa permita accesul la o
lume a ,,extazului pur” prin linie si culoare este contrazisa de arta insasi. Daca Bell ar fi prezent la
fenomenele artistice din prezent, el ar avea doud optiuni In confruntarea cu ele: sa le excluda din
categoria artei, sau sa-si modifice substantial teoria astfel incat aceasta din urma sa le poata explica
cumva. In ceea ce priveste a doua optiune, credem ca Bell nu ar reusi si-si conformeze teoria
fenomenelor artistice fara a renunta la asumptia ca arta nu are nimic de-a face cu viata traita. lar
aceastd credintd nu este bazatd numai pe miscdri de la sine evidente in arta contemporand, precum
~computer art”, , graffiti”, ,street art” etc., ci si pe un studiu al scopurilor pe care arta le-a avut
incepand cu secolul al 18-lea si care ajung din ce in ce mai mult in atentia filosofilor artei din zilele
noastre.

Detasarea aparent inocentd a artei Renasterii de contextul sdu original si gruparea sa in
colectii, expozitii si patrimoniu muzeal a fost prima miscare care a contribuit la ideea de ,,obiecte
artistice” menite colectiilor private si publice.22 Desi este usor de realizat ca respectivele colectii
indicau statutul Tnalt al valorilor aristocrate, ceea ce scapd adeseori vederii este ca ele aveau ele
insele nevoie de opere de artd care sa exemplifice natura esentiald a artei pentru a avea succes in
sarcina de a reprezenta statutul inalt al cuiva. Altfel spus, intrebarea la timpul respectiv era ce fel de
artd era mai bund pentru colectat astfel incat colectiile sd emane cat mai multd putere simbolica.
Textul lui Bell ne aduce aminte aici de conceptiile din istoria artei a secolului al 18-lea: tipul de arta
cu care este cel mai putin probabil sa esudm 1n acest caz este cea antica (Bell o numeste ,,Primitivul”
— the Primitive), care constd in opere de artd cel mai putin probabile sd-si piarda din valoare si
carora statutul de artd le este cel mai putin probabil discutabil. De aici rezultd o artd clasica intens
apreciatd, care castigd atributul de ,atemporald” odatd colectata §i prezervatd corespunzator.
Desigur, atemporalitatea operelor de arta nu consta in credinta efectivd ca lucrarile ca atare vor
dainui pentru totdeauna, ci mai degraba in credinta ca standardul valorii reprezentat de lucrari o va

face.

22 pentru o foarte buna situare istorica a acestei idei din gandirea moderna, vezi Paul Mattick, Art in Its Time: Theories
and Practices of Modern Aesthetics (Londra & New York: Routledge, 2003), cap. “Some Masks of Modernism,” pp. 9-
23.
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Poate ca dupa aceastd istorisire sumara putem sd ne imagindm mai bine cét de naturala a fost
tranzitia de la artd la o sfera ideald (sau o ,,Jume a extazului”, daca dorim), iar aceasta cu atat mai
mult cu cat revolutia industriald a intrat In peisaj. Arta oferea, intr-adevar, materializarea valorilor
nalte Tntr-o lume marcata de viata haotica de oras, opusa intereselor ,,joase” si mercantile: ,,[a]rta
modernd cautd eternul, ceea ce arta este presupusa a incarna, in fluxul mereu schimbator al noului

. o . %9923
care caracterizeaza societatea moderna”

. Paul Mattick ofera exemplul surprinzator al lui Picasso si
ale sale Domnisoare din Avignon (1904) pentru a indica cum arta moderna a inculcat un sens al
separatiei dintre un taram luxurios si ,,Jumile actiunii si ale afacerilor mundane”, chiar daca aceasta
separatie e portretizata printr-un bordel. Ceea ce dorim sa subliniem e ca, desi separarea artei de
viata traitd este justificatd contextual, ea este, totusi ceva puternic Inrddacinat in viata traitd si
nevoile sale.

Pana acum am incercat sd demonstram legdtura dintre artd si viata trditd recurgand la
descrierea istorica a mutatiilor pe care arta le-a suferit, ceea ce, Tn mod clar, nu este suficient, din
moment ce descrierii i lipseste un argument conform caruia mutatia istorica ar face obscura natura
artei, incapacitand-o pe aceasta din urma. De aceea, un nou argument pentru demonstrarea
inalienabilitatii artei de viata traita consta in ceea ce a fost numit de filosofi ,,istoricitate”. Ideea
poate fi redata cu usurintd in termenii distinctiei kantiene dintre idei estetice si idei rationale: cele
doua tipuri sunt in mod esential diferite deoarece primul necesitd o fenomenalizare senzoriala, in
timp ce al doilea nu. Aceasta chiar daca ideea estetica permite ca un concept sa fie ,,suplimentat in

gandire de ceva ce nu poate fi definit in cuvinte”?*

. Pentru a rdméane estetice §i nu pur rationale,
ideile trebuie sa tipizeze Intr-o oarecare masurd o entitate fizicad. Aceastd fenomenalizare a ajuns sa
fie consideratd parte integranta a dimensiunii istorice a artei, prin aceea ca, spre deosebire de ideile
pure, ideile estetice isi reveleaza continutul in mod senzorial si istoric — am putea spune chiar in
cadrul unui anumit set de practici culturale.”> Daci aplicim aceastd distinctie la istoria artei,
observdm ca pana si arta pur revolutionard survine in conditiile mentionate, adica fenomenalizatd
senzorial si in cadrul unei practici dominante, chiar daca aceasta din urma este ruinatd de operele

revolutionare n cauza. Asadar, urmand acest cadru de lucru, ipoteza lui Bell conform careia arta

furnizeaza experiente dincolo de aceasta lume este inacceptabila.

2% Mattick, Art in Its Time, p. 13.

?* Immanuel Kant, Critique of Judgement, trad. James Creed Meredith (Oxford: Oxford University Press, 2007), p. 145.
% Nicholas Davey, “Was geht mich die Geschichte an? Art Practice and the Question of Historicity,” in Kerstin Mey
(ed.), Art in the Making: Aesthetics, Historicity and Practice (Berna: Peter Lang, 2005), pp. 26-7.
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2.3. Asupra asumptiei nr. 1: ,,Continutul reprezentational nu poate fi apreciat

estetic”

Prima asumptie a lui Bell, anume ca natura si conginutul reprezentational nu pot fi apreciate
estetic, trebuie acum examinatd. Opinia conform careia opera de artd este paradigma obiectului
destinat atentiei estetice a fost disputata de multi filosofi, dintre care Paul Ziff a facut-o cel mai
radical. El a fost printre primii care au mutat interesul de la estetica centrata pe arta la un fel de
esteticd ,,universald” care poate considera, pe langad artd, si mediul natural si alte obiecte non-

artistice:

Faptul ca ceva nu este un artefact nu sugereazd daramite nu stabileste ca acel ceva nu este
un obiect al atentiei estetice. Si in afara de cazul in care avem o obsesie narcisistd pentru
urmele silintei omului putem privi lucrurile din lumea noastra estetic fara a ne preocupa de

lipsa statutului lor de artefacte.”®

Cum si-a sustinut mai exact Ziff aceasta teza radicald, anume ca orice lucru poate fi privit si
apreciat estetic? Ziff mai Intai postuleaza ca ,,orice lucru vizibil face revendicari” asupra publicului.
Daca luam, de exemplu, o compozitie semnata Elliott Carter, vom admite cd, pentru a o aprecia
estetic, ea revendicd mai multd atentie si concentrare din partea noastra decat, sa spunem, o
capodopera clasica. Principalul motiv pentru acest lucru este acela ca, pentru iubitorul obisnuit de
muzica sau pentru orice om cultivat, regulile unei compozitii clasice sunt mai bine cunoscute decat
,regulile” unei compozitii de-a lui Elliott Carter. Auditorul are anumite asteptari de la o compozitie
pentru orchestra, asteptari care vor fi mai bine satisfacute de o piesd clasica decat de o compozitie
atonala. Intrebarea e acum daci putem generaliza aceasta idee. Ziff sustine ci tot ce trebuie si facem
este sa acorddm mai multd atentie si concentrare oricdrei entitate pe care nu suntem obisnuiti a o
aprecia estetic, in acest fel urmand sa descoperim ca orice poate functiona ca obiect al privirii
(aspection) estetice.

Un alt exemplu poate oferi mai multa claritate problemei. Atitudinea comuna fata de gunoiul
stradal este observarea sa, mutarea sa in cosul de gunoi (dacad este responsabilitatea noastrd), sau
poate ignorarea sa dupa ce avem grija sa nu cdlcam in el (daca nu tine de responsabilitatea noastra).

Cu toate acestea, dacd avem la dispozitie indeajuns de mult timp si putere de concentrare, putem

% paul Ziff, Antiaesthetics: An Appreciation of the Cow with the Subtle Nose (Dordrecht: Reidel, 1984), p. 130. Daci
cititorul este nefamiliar cu cartea lui Ziff, trebuie mentionat faptul ca autorul nu foloseste nicio virgula de-a lungul
lucrarii sale.
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depasi sensul comun pe care gunoiul stradal in comporta, astfel incat sa-i oferim unul nou. Acesta

este un model de ,,abordare antiestetica”, in care refuzam sa vedem obiectele prin prisma atitudinilor

comune fatd de ele, preferand in schimb entropia ca ghid al experientei cotidianului:

Ne putem uita la dezordinea gunoiului stradal ca la o forma de frumusete aleatorie sau ca la
0 expunere precisd a imprecisului. ($i dacd nu puteti privi gunoiul stradal in acest mod,
poate veti putea invata sd o faceti uitdndu-va la Pollock Tobey si altii). Gunoiul Tmprastiat
pe strada este la fel de apt pentru a fi Impestritat in ton §i valoare precum cel mai subtild

lucrare de Monet. Cutii de bere aruncate pe jos pot crea sabloane cubiste impresionante.?’

Se pare ca Ziff adopta modelul fotografic al aprecierii estetice. Ceea ce vrem sa spunem prin
aceasta e ca nimic nu poate fi exclus realmente din aria de obiecte potrivite pentru a fi fotografiate:
artistii vizuali fotografiaza gunoi, excremente, s.a.m.d. E important sd observam ca ,,[c]eea ce
fotograful face cu arta pot face si eu (sau poate puteti face si voi) cu ochii mei. Ne putem uita la
orice si in limita puterilor fiecaruia dintre noi putem crea un cadru potrivit si conditiile revendicate
de ceea ce vedem.”?

Ideea de apreciere estetica aparatd de Ziff are consecinte grave pentru toate domeniile
preocupate de artd, inclusiv evaluarea artei si estetica normativa. in mod normal, am crede ci
anumite lucruri sunt mai potrivite pentru evaluare estetica decat altele. Cu toate acestea, Ziff sustine
ca nici macar atunci cand ne referim la doud obiecte de acelasi fel (de exemplu, la doua picturi) nu
putem spune obiectiv cd una din ele este mai potrivitd pentru apreciere estetica decat cealalta. Daca
o pictura X are o calitate y pe care nu o regasim in pictura z, aceasta nu inseamna ca pictura X este
mai valoroasd decét pictura z. Din contra, am putea spune ca cei care cautd sau sunt obisnuiti sa
ofere atentie calitatii y vor apreciat estetic mai mult pictura X. Cu toate acestea, cei care cautd sau
sunt obignuiti sa ofere atentie calitdtii w, care e mai degraba prezenta in pictura z decét in x, nu o vor
aprecia pe aceasta din urma mai mult. ,,Existd intotdeauna alte lucruri la care sa fim atenti”?®. De
aici un contraargument foarte puternic, desi — ce-i drept — inca partial, adus estetismului lui Bell, cu
toate cd Bell afirmase in mod clar cd dezacordul asupra operelor de artd individuale nu implica
dezacordul asupra teoriei estetice care sa le subsumeze. Ceea ce remarcile lui Ziff chestioneaza,
totusi, este respingerea fulgeratoare a unor obiecte ca fiind nepotrivite pentru apreciere estetica, asa

cum era Bell inclinat sa o faca.

" Ibid., p. 134.
% |bid.
2 Ibid., p. 136.
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Dar daca cadrul general al extinderii domeniului de aplicare al esteticii a fost stabilit, inca
ramane de vazut cum arii specifice de studiu, precum studiul mediului natural, pot beneficia de pe
urma lui. Situdndu-se in continuarea eforturilor lui Ziff, Allen Carlson in cartea sa Estetica si mediul
inconjurator isi propune sa faca exact acest lucru, oferind cel mai larg spectru al modelelor estetice
disponibile pentru abordarea fenomenelor naturale. Distinctia dintre mediul natural si arta, noteaza
Carlson, este clarificata prin caracterizarea pe care George Santayana o oferd peisajului natural ca
ceva ce trebuie compilat pentru a fi inteles. Arta ar fi diferitd in acest sens, deoarece nu trebuie sa o
compilam pentru a o aprecia, ci stim de la inceput unde sa ne uitdm si pe ce sa ne concentram atentia
atunci cand suntem confruntati cu o opera de artd. De exemplu, ne concentram atentia pe suprafata
unei picturi §i nu pe cladirea in care este expusd; ne concentram atentia pe sunetele unui pian si nu
pe zgomotul ambiental din sala de concert, s.a.m.d.* in cele din urma, totusi, pentru a propune un
model perfectat al aprecierii estetice a naturii, Carlson renunta la distinctia lui Santayana, schitdnd el
insusi o dubla corectie a acesteia: in primul rand, stim unde sa ne uitam la o opera de artd numai
deoarece, asa cum Ziff sustinuse deja, avem o atentie pre-stabilitd si pre-formata alocata actului
aprecierii estetice. In al doilea rand, odata ce realizim ca ne distribuim in mod asemanitor atentia si
in cazul mediilor naturale, putem construi cu usurintd un model pentru aprecierea naturii.

Asadar, cum ar trebui sa apreciem estetic mediul inconjurdtor? Existd o serie de modele pe
care Carlson le propune si pe care le vom comenta in ceea ce urmeaza. Toate aratd modalitati in care
estetica intelege sa-si extinda domeniul de aplicare dincolo de ceea ce concepem in mod traditional
ca ,,arte frumoase”.

O prima metoda constd in Modelul Obiectului de Arta (Object of Art Model — OAM).
Modelul presupune extragerea unei opere de arta — preferabil, una non-reprezentationalda — din
mediul sdu institutional prin concentrarea atentiei pe calitdfile sale inerente. Carlson ofera exemplul
Pasarii maiestre a lui Brancusi (1919), care ,,straluceste, are echilibru si gratie si exprima zborul
insusi”*!. OAM ne spune ca atunci cand compilam un obiect natural (de exemplu, o bucatd de lemn
plutitor, o piatra, frunze etc.) din mediul inconjurator, am putea identifica aceleasi calitati expresive
in el. Desigur, ar trebui sa gasim o bucatd potrivita de lemn, sau o piatrd / o frunza potrivita din
punctul de vedere al calitatilor, insd Tn absenta uneia, putem oricand Incerca sa gasim alte obiecte,

precum un copac, un mic deal, iarba, s.a.

% Pentru mai multe distinctii specifice intre procesul pictarii peisajelor si peisajele ca atare, vezi George Santayana, The
Life of Reason; or The Phases of Human Progress (New York: Dover, 1982), vol. 4, Reason in Art, cap. 8, “Plasting
Representation,” pp. 144-165.
31 Allen Carlson, Aesthetics and the Environment: The Appreciation of Nature, Art and Architecture (Londra & New
York: Routledge, 2000), p. 43.
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Prima intrebare care trebuie adresatd este daca nu cumva are loc aici un alt tip de
incapacitare filosoficd, de data aceasta nu a artei, ci a naturii. Aceasta deoarece modelul OAM
presupune transformarea oricarui segment din mediul natural intr-o colectie fara sfarsit de found art.
Mai exact, OAM pare sa raspunda problemei aprecierii estetice a naturii din perspectiva artei, lasand
niciun fel de autoritate naturii insesi ca obiect estetic.

O alta critica a modelului OAM priveste separarea obiectelor naturale de mediul lor. Chiar
dacd aceasta e o actiune necesara pentru a testa compatibilitatea lor cu calitdtile operelor de artd, nu
putem sa nu observam ca, prin inlaturarea unui obiect din Tmprejurimile sale, respectivul obiect
pierde multe din calitatile care sunt dependente de respectivele imprejurimi. Sa ludm ca exemplu o
paturd de prundis. Daca vom cauta indeajuns de mult timp, vom fi probabil capabili sa gasim o
pietricica ce preia anumite calitdti estetice de la o opera de arta selectatd in avans. Pentru a nu devia
prea mult de la subiect, sa ramanem la Pasarea maiastra a lui Brancusi. Cu siguranta ca, din toate
pietrele paturii de prundis, vom gasi una care ,,straluceste, are echilibru si gratie si exprima zborul
insusi”, 1n special daca o separam de patura de prundis unde se gaseste in mod natural.

Dar din momentul mentiondrii unei ,,paturi” de obiecte naturale similare, observam ce este
sacrificat in procesul OAM. Atunci cand std in mediul sdu imediat inconjurdtor, piatra va avea
anumite calitdti precum longevitate, andurantd (la agentii strdini), suport pentru viatd §i expresia
trecerii timpului, pentru a enumera cateva din multe altele posibile. Toate acestea nu sunt intr-atat de
usor recognoscibile Tn opera de arta initiala care ar fi trebuit sa modeleze piatra din prundis. Daca ar
fi sd extragem din prundis o piatrd mai mare si sd o compardm cu anumite sculpturi contemporane
precum cele ale lui Michael Grab®, am putea si o legim de expresia artistica a echilibrului si a
armoniel compozitionale. Totusi, acestea din urma nu ar avea nimic de-a face cu piatra lasatd in
mediul sdu natural, care ne spune ceva despre cum curge raul la al carui mal se afla si care
functioneaza ca un suport tacit pentru diferite vietati, in timp ce reflexia cerului pe apa care o
formeaza de-a lungul deceniilor indicd fortele naturii capabile de a remodela continuu terenul pe
care traim. Asadar, OAM nu reuseste sa considere estetic natura, deoarece sfarseste in a o privi ca o
extensie a operelor de arta create de om.

O a doua metoda e denumita Modelul Peisajului sau a Decorului (Landscape or Scenery
Method — LSM). Ea incurajeaza perceperea si aprecierea naturii ca si cum aceasta din urma ar fi o
pictura peisagisticd. In acest caz, ceea ce ar fi de apreciat in naturi e linia, culoare si ,,design”-ul.
Desi nu suntem tot timpul constienti de acest lucru, folosim LSM mai des decat am fi dispusi sd o

recunoagtem — adeseori descriem ceva ca ,pitoresc”’, care 1n sensul sdu literal ar insemna

%2 Vezi http://www.gravityglue.com/, accesat in data de 13 iunie 2015.
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»pictoresc”, adica ,,precum o picturd”. Majoritatea picturilor sau fotografiilor peisagistice incearca
sd obtina echilibrul perfect al pitorescului. In mod similar, industria turismului cultivd un apetit
puternic pentru punctele de belvedere. Dincolo de acestea, problema cu LSM ar fi ca — din nou —
oferd o apreciere a unui prospect uman asupra naturii si nu o apreciere a mediului natural propriu-
zis. Altfel spus, ce ne intereseaza e captarea in vizor a unui cadru echilibrat si atractiv si nu tratarea a
ceea ce natura ofera actualmente aprecierii.

Dupa expunerea acestor prime doud modele pentru aprecierea estetica a naturii, trebuie sa
observam 1n primul rand cd un anumit antropocentrism impiedica toate abordarile estetice posibile
ale mediului inconjuritor. Intr-o manierd oarecum paradoxald, ceea ce ne asteptim si giasim n
mediul Inconjurdtor natural este ceva ce deja cunoastem sau detinem. Acesta este principalul motiv
pentru care o serie de alternative la cele doud modele au fost concepute, pentru a exclude orice
incapacitare a naturii. Una din alternative este propusd de Robert Elliot si presupune eliminarea
totald a atributului ,,estetic” din aprecierea naturii.®® Termenul lui Carlson pentru acest ,,model” este
,Estetica Uman-Sovina” (Human Chauvinistic Aesthetics — HCA). O a doua si finala alternativa este
Estetica Angajamentului (Aesthetics of Engagement — AOE), al carei arhitect principal e Arnold
Berleant.** A doua parte a cartii sale, Arta ca angajament, propune o versiune mai dezvoltata a
LSM, in care subiectul este total imersat in mediul natural. De aici noul model, denumit de Carlson
»esteticd a angajamentului”. Cu toate acestea, atat HCA cat si AOE sunt mai mult sau mai putin
ingelatoare: la intrebarea ,,ce este de apreciat estetic in natura?” HCA pare sa raspunda ,,nimic”, in
3

timp ce AOE pare sa raspunda ,,totu ceea ce face asadar ca ambele alternative sa fie redundante

pentru un studiu sistematic.

2.4. Un pas inainte catre estetica vietii cotidiene

Daca scopul esteticienilor contemporani era sa ofere un model de apreciere estetica specific
mediului natural inconjurator, atunci OAM, LSM, HCA si AOE par sa esueze in acest sens. Numai
in acest punct Carlson renunta la ipoteza initiala a lui Santayana cum cd natura ar fi indeterminatd,
promiscua si (in cele din urma, conform HCA) dincolo de aprecierea estetica. Comentariile noastre
au sintetizat cele doua elemente care au determinat estetica filosofica sa incerce sa-si extinda

domeniul de aplicare: estetismul si antropocentrismul. Un pas aditional pe care-l propunem acum

%3 Robert Elliot, “Faking Nature,” in Inquiry vol. 25, nr. 1 (1982): pp. 81-93.
% Arnold Berleant, Art as Engagement (Philadelphia: Temple University Press, 1991).
% Carlson, Aesthetics and the Environment, pp. 77 et sq;

27



este sd consideram pe scurt propunerea lui Carlson de a adopta conceptul lui Dewey de ,,experienta
consumatorie” (consummatory experience) in aceasta extindere de domeniu.

Experienta consumatorie se refera la ideea lui Dewey conform careia, pentru a fi perceput
estetic, un lucru trebuie sa propuna un soi de conflict, la care interactiunea cu obiectul oferd o
solutie. Odata ce acest conflict este rezolvat, experienta estetica are loc in calitate de apreciere a
suisurilor si coborasurilor vietii. Obiectul este eventual ,,nivelat” astfel incat relatia noastra cu el sa
nu fie o cedare in fata conflictului, ci 0 consumare a acestuia din urma. Exprimata mai simplu, ideea
este sd recunoastem unitatea a ceea ce este apreciat si sa creditam respectivul obiect sau eveniment
,»Cu propria sa calitatea individualizanta si cu autosuficienta sa”*®. Comentatorii lui Dewey au reusit
sd impartd natura ,,consumatoare” a experientei estetice in trei stadii: (a) mai intai, experienta
calitativa imediata ne gaseste ,,facand si suportand” lucruri in mod inconstient in situatii specifice,
apoi (b) experienta reflectiva are loc, permitdndu-ne sa intelegem sensul a ceea ce facem, dupa care,
in fine, () 0 faza finala a experientei incorporeaza primele doud stagii si creeaza consumarea
efectiva a conflictului.®” Acest ,,model” diferd de celelalte abordate mai sus prin aceea ¢ presupune
caracterul individualizant din stadiul (a), specific pentru situatia in care ne gasim atunci cand avem o
experienta esteticd. Sa testdm in continuare acest model in privinta mediului natural.

Am spune, in termeni deweyeni, ca orice experientd consumatoare recunoaste obiectele
specifice care servesc ca puncte de focalizare ale aprecierii, spre deosebire de a recunoaste doar
efectele pe care respectivele obiecte le pot avea asupra subiectului care apreciaza. ,,Trebuie sa
sim{im furnica, nu o simpla gédilituré”38. Dacad, prin pasul (a), gasim cd un obiect din mediul
inconjurdtor are un caracter individualizant, atunci prin pasul (b) ii ramanem fideli, fara a-I
incapacita conformandu-1 experientelor noastre anterioare, cum ar fi cea a gadiliturii. Sa oferim un
exemplu mai dinamic. Atunci cand suntem intr-un spatiu deschis (de exemplu, unui al preriei), il
apreciem pe acesta din urma potrivit unui anumit interes in contururile sale, conditiile meteorologice
care i se aplicd la momentul aprecierii, precum si potrivit unei scanari vizuale rapide pentru puncte
de interes sau de pericol de-a lungul sau. Situatia se schimba atunci cand ne aflam intr-o padure
deasa, concentrandu-ne pe sunetele si mirosurile care ne sunt disponibile imediat. Asa cum 1n cazul
lui Ziff aveam nevoie de priviri (aspections) diferite pentru opere de arta diferite, atunci cand

abordam mediul natural trebuie sa ne fi familiarizat cu caracterul sa individualizant pentru a-l putea

% John Dewey, Art as Experience (New York: G. P. Putnam’s Sons, 1980), p. 35.

%" Dinesh C. Mathur, “A Note on the Concept of ‘Consummatory Experience’ in Dewey’s Aesthetics,” in Journal of
Philosophy vol. 63, nr. 9 (1966): p. 226.

% Carlson, Aesthetics and the Environment, p. 49.
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f,39 aceasta

aprecia estetic. Dupa cum o dovedesc si recunostintele pe care Saito i le aduce lui Zif
idee este in mod clar menitd extinderii domeniului de influentd al esteticii peste planul mediului
natural si, In cele din urma, peste cotidianitate.

Ideea de obiect estetic individualizant conduce, in opinia lui Carlson, la urmatoarea
constatare: cu cat stim mai mult despre natura atat print intermediul unui sim{ comun cat si datorita
stiintelor naturii, cu atat mai mult suntem capabili sa o apreciem.’® Tntr-un caz similar, cu cat mai
multe teorii si critici cunoastem relativ la o opera de arta, cu atidt vom putea sd o apreciem mai bine.
Sa aplicam aceasta ideea exemplului precedent de a sta in fata unui camp deschis. Preria va capata
un caracter individualizant daca, de exemplu, o persoand bine informata ne anuntd ca soarele este
indeajuns de puternic pentru a provoca arsuri ale pielii §i caldura indeajuns de mare incat sa
provoace deshidratare. Acest lucru ne-ar putea convinge sa alegem o rutd mai umbroasa (chiar daca
mai lunga) printr-o padure de la marginea preriei. De asemenea, am putea observa ca preria este
populata de foarte mulfi scaieti, care pot deveni iritanti datorita faptului ca purtdm pantaloni scurti.
Asadar, se va dovedi ca aceasta prerie in particular va avea un impact destul de mare asupra
alegerilor noastre, determinéndu-ne — asumand ca suntem de o inteligentd medie — sa ne gandim a
doua oara atunci cand plecam la plimbare in pantaloni scurti in dupa-amiezi foarte calduroase. Este
aceastd apreciere a mediului natural completd?** Tindem sa raspundem pozitiv, din moment ce, spre
deosebire de OAM si LSM, nu subsumeaza artei obiectele naturale si, spre deosebire de HCA si
AOE, nu respinge aprecierea esteticd in artd atunci cand abordeaza mediul. Asadar, aprecierea
esteticd bazatd pe experienta consumatorie evitd drumul alunecos al estetismului si reuseste sd se
distanteze de ceea ce Ziff a descris ca ,,0 obsesie narcisistd pentru urmele silintei omului”®?.

Ceea ce am oferit in acest capitol este o evaluare sumara a modelelor teoretice principale
care au contribuit la nasterea esteticii vietii cotidiene in estetica filosofica. Numai pe baza acestor
modele timpurii au putut dezvoltarile ulterioare ale miscarii sd aibd loc. Astfel de dezvoltari
ulterioare, cu o tentd mult mai practica, includ legarea experientei estetice a obiectelor si
evenimentelor cotidiene de pozitii morale cu privire la impacarea cu slujbe solicitante,*® chestiuni

ecologice precum tunsul ierbii,** exprimarea frumusetii prin uscarea lenjeriei sub soarele liber® si

% Yuriko Saito, “Everyday Aesthetics,” in Philosophy and Literature, vol. 25, nr. 1 (2001): pp. 87-95.

“0 Carlson, Aesthetics and the Environment, p. 49.

1 Ca model, ea a fost denumiti de Carlson Modelul Mediului Natural (Natural Environmental Model — NEM).

*2 Citat mai sus; Paul Ziff, Antiaesthetics: An Appreciation of the Cow with the Subtle Nose (Dordrecht: Reidel, 1984), p.
130.

3 Sherri Irvin, “The Pervasiveness of the Aesthetic in Ordinary Experience,” in British Journal of Aesthetics, vol. 48, nr.
1 (ianuarie 2008): pp. 29-44.

* Saito, Everyday Aesthetics, cap. 4.
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multe alte ramificari. Dezvoltarile ulterioare ale modelelor prezentate aici includ, de asemenea,
incercarile de a directiona analiza esteticd a cotidianului citre arta contemporana,® rezultand astfel
in chestionarea continui a granitelor dintre obiectele artistice si non-artistice. Tn acest context, un
studiu sistematic al modelelor teoretice care au facut aceste abordari posibile este mai mult decat

binevenit.

*® Pauliina Rautio, “On Hanging Laundry: The Place of Beauty in Managing Everyday Life,” in Contemporary
Aesthetics, vol. 7 (iulie 2009), http://www.contempaesthetics.org/newvolume/pages/article.php?articlelD=535, accesat
n data de 20 februarie 2015.

*® Thomas Leddy. “Defending Everyday Aesthetics and the Concept of ‘Pretty,”” in Contemporary Aesthetics, vol. 10
(august 2012), http://www.contempaesthetics.org/newvolume/pages/article.php?articlelD=654, accesat in data de 10
ianuarie 2015. Pentru o perspectivd mai largd, vezi Dan Eugen Ratiu, “Remapping the Realm of Aesthetics,” in Estetika:
The Central European Journal of Aesthetics, vol. 6, nr. 1 (2013): pp. 3-26.
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3. HEIDEGGER, DEWEY SI VIATA COTIDIANA: NOI
INTERPRETARI ALE EXPERIENTEI ESTETICE

Paradoxul productiilor culturale si al artei contemporane converge In ceea ce priveste
numeroase curente ale secolului al XX-lea. El este enuntat sub diferite forme, din care le retinem in
continuare pe urmatoarele: nimic din ceea ce priveste arta nu mai este de la sine inteles,*’
perversitatea ironica a starii de fapt actuale e ca existenta operelor de artd de care depinde formarea
teoriei estetice devine o obstructionare a teoriilor despre acestea,*® si esenta artei este ,,abisald.”*
Ceea ce atat pragmatica filosofica a lui Dewey, cat si fenomenologia hermeneutica a lui Heidegger
au incercat sa faca pentru a depasi respectivul paradox este reunirea operei de artd si a productiei
culturale cu viata cotidiana. Capitolul de fata va arata ca in ambele cazuri, prin asignarea statutului
de ,,opera clasica” unui produs cultural, acesta din urma va fi izolat de conditiile umane sub care a
fost adus la existenta si pe care le influenteaza la randul sau.

Doud motive principale pentru aceasta alienare sunt: (i) ,,muzeificarea”, sau ,,clasicizarea”
productiilor culturale, in sensul de ridicare a operelor pe un piedestal al circuitului ,,clasic” devenit
cumva atemporal, deasupra experientei vietii si (i1) transformarea operelor in comoditati pe piata

. . - <« 51
internationala de arta.’

Astfel, obiectele culturale ajung sa functioneze in izolare fatd de originea
lor, iar experienta esteticd, in sensul pe care Dewey il atribuie acesteia, va cere depasirea (sau, in
termeni heideggerieni, ,,destructia”) traditiei intelesului actual al operei pentru a putea avea loc.
Urméand indicatia lui Richard Rorty, conform caruia hermeneutica heideggeriana a facticitatii este,
de fapt, pragmatica prin efortul filosofului german de a elibera notiunea de ganditor de ideea unui
spectator al lumii si al ,.eternitatii”, precum si incercarea initiala de a-l asocia pe Heidegger lui
Dewey 1n acest efort, capitolul va conclude la sfarsit cd pragmatica deweyana si hermeneutica
heideggeriana coincid in masura in care dau nastere, la inceputul secolului al 21-lea, curentului

numit ,,estetica vietii cotidiene” (everyday aesthetics) si permit o abordare a productiilor culturale

care tine cont de conditiile contingente ale existenfei umane.

*" Theodor Adorno, Aesthetic Theory (Londra & New York: Continuum, 2002), p. 1.

“8 John Dewey, Art as Experience (New York: G. P. Putnam’s Sons, 1980), p. 3.

* \Vezi Martin Heidegger, On the Way to Language (San Francisco: HarperCollins, 1982).

% Hans Sedlmayr, ,,Problema timpului,” in Epoci si opere: studii de istoria si teoria artei (Bucuresti: Meridiane, 1991),
p. 170. De asemenea, vezi si Cristian Hainic, ,,A Few Uses of Phenomenology within Art History,” in Journal for
Communication and Culture vol. 1, nr. 1 (primavara 2011): pp. 70-78.

°! Dewey, Art as Experience, p. 9, si Martin Heidegger, ,,The Origin of the Work of Art,” in Poetry, Language, Thought
(San Francisco: HarperCollins, 2001), p. 39.
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3.1. Definitii ale termenilor: fenomenologia hermeneutica a artei

Vom incepe prin a defini cativa termeni cu care vom opera in restul lucrarii de fata. La o
primd vedere, am spune ca termenul de ,,artd” pune mai pufine probleme decat specificitatea
expresiei ,,fenomenologie hermeneutica”. Este intentia noastra si ardtam ca situatia sta, de fapt,
invers: in timp ce curentul filosofic al fenomenologiei hermeneutice ne conduce cu usurinta la o
serie de autori si texte fundamentale, arta are de-a face cu o criza in toata firea n ceea ce priveste
insasi propria definitie, dupa cum vom vedea pe larg in capitolul urmator.

Inainte de toate, ar trebui si explicim ce intelegem prin ,,fenomenologie hermeneutica.”
Vom lua fenomenologia in sensul sau heideggerian, asa cum este acesta trasat in Fiinfa si timp,
87A-§7C si §33. ,,Fenomen” inseamna acolo Tn primul rdnd un contra-concept la ,,a fi acoperit”, in
sensul in care toate fenomenele, scrie Heidegger, sunt predispuse la a fi ascunse / acoperite de
straturi interpretative care se suprapun de-a lungul istoriei gandirii.* Este sarcina logos-ului, sau a
unui anumit tip de discurs, sa des-copere aceste fenomene, sau — asa cum pune Heidegger problema
— sa efectueze un proces de destructie in ceea ce priveste variatele lor interpretari traditionale. De
aici logos-ul phainomenon-ului, sau, fenomenologia. In continuare, existi mai multe instante in
opera heideggeriana in care cititorul este martorul direct al aplicarii procesului de destructie la
diferite fenomene. Die Destruktion este aplicata predominant conceptului de ,,om” si interpretarilor
sale ,,patentate” istoric ca animal rational si ,,dupd chipul si asemanarea lui Dumnezeu”, ceea ce in
cele din urma a dus la ideea de transcendentd, mai exact la ideea ca esenta fiintei umane se afla pe
un plan superior care o copleseste pe aceasta din urma.>® Pentru scopul prezentarii de fatd, totusi, nu
ne vom referi la abordarea heideggeriana a conceptului de ,,om,” ci mai degraba la fenomenologia sa
ulterioara a artei.

In aceasta privinti, un exercitiu care va clarifica si mai mult ce se intelege prin
fenomenologie poate fi gasit in eseul lui Heidegger din 1935, ,,Originea operei de arta”. Voi rezuma
in cele ce urmeaza respectivul exercitiu fenomenologic. Pentru a vedea ce este arta, ar trebui sa

299 A

1.7% in care arta este cat

vedem mai intai ,,unde este ea prezenta intr-un mod incontestabi Acest , loc

se poate de reald si sta n fata noastra este, desigur, opera de arta. Desi este discutabil ce anume face

°2 Martin Heidegger, Being and Time (Albany, NY: State University of New York Press, 1996), p. 31.

> Vezi, de exemplu, Heidegger, Being and Time, pp. 45 et sq. Un exercitiu heideggerian foarte lucid in aceasta privinta
ar fi si al doilea capitol al primei parti din Ontology — The Hermeneutics of Facticity (Bloomington & Indianapolis:
Indiana University Press, 1999), pp. 17-27.

> Martin Heidegger, ,,The Origin of the Work of Art,” in Poetry, Language, Thought, (New York: Harper & Row,
2001), p. 18.
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ca ea sa fie o opera de arta, putem cu totii cddea de acord ca primul lucru ce sare in ochi tuturor la
orice opera este caracterul acesteia de lucru (Dinghafte), adica faptul ca ne putem referi la opera ca
la ,,un lucru”, indiferent de complexitatea sa, pozitionarea sa in timp si spatiu, consistenta sa s.a.m.d.
Cu toate acestea, daca ar fi sa privim problema mai in profunzime, vom vedea ca ceea ce pare a fi
instanta de bazad pentru studierea artei (anume, caracterul de lucru al operei de artd) a fost, de
asemenea, acoperita de variate interpretari traditionale. O prima Intelegere occidentald predominanta
a lucrului coincide cu structura gramaticala latind, care cere un subiect si un predicat in toate
propozitiile cu sens. Aceasta a rezultat in conceperea tuturor lucrurilor ca substante afectate de
diferite accidente. O a doua interpretare ne spune ca lucrul este ceea ce poate fi perceput prin
simturi, adici un lucru este unitatea multiplelor date senzoriale. In fine, o a treia interpretare a
lucrului ne spune ca acesta este materie care primeste o forma. lata, deci, trei straturi interpretative
care trebuie strapunse de gandire atunci cand incercam si definim arta. In timp ce detalii despre cum
aceste interpretari sunt respinse dar si utilizate de Heidegger sunt oferite generos de-a lungul eseului

,,Originea operei de arti,”

si luate in considerare 1n capitolul urmator din prezenta lucrare, sper sa
fi clarificat asa-numita dimensiune ,,destructivd” a fenomenologiei, de care ne vom folosi n
continuare.

Fenomenologia hermeneutica trebuie inteleasd aici in opozitie fatd de fenomenologia
idealista a lui Husserl. Desi dimensiunea hermeneutica a fenomenologiei este persistenta de-a lungul
intregului corpus heideggerian, Paul Ricoeur a fost cel care a rezumat cel mai concis diferentele
dintre cele doua tipuri de fenomenologie.>® Pe scurt, fenomenologia idealista sustine ca baza intregii
experiente intuitive este subiectiva (sau imanentd), in timp ce fenomenologia hermeneuticd sustine
ca exista o apartenenta ontologica a subiectului la obiect si viceversa, fiecare dintre cele doud parti
participind la dezvoltarea celeilalte. In consecinti, a intelege ceva presupune un proces de
interpretare si de transcendere a sinelui cétre acel ceva, mai degraba decat intuitia sa directd. Faptul
ca Heidegger foloseste termenul de Dasein (sau ,,fiinfa-acolo,” ,,étre-1a,” ,,being-there”) subliniaza
ca omul existd numai Tn masura in care relationeaza si interactioneaza cu obiectele si experientele
din lumea sa, de unde si conceptul de ,,fiinta-in-lume.” A exista ajunge, astfel, sd insemne ,,a ek-
sista,” a fi In afara sinelui, orientat catre evenimentele vietii. Dar, daca existenta Dasein-ului consta
in orientarea continud catre obiectele si experientele din lumea sa, aceasta miscare va continua pana

in punctul in care Dasein-ul se desubstantializeaza ca atare.

> Vezi Heidegger, ,,The Origin of the Work of Art,” pp. 22-30.
% Paul Ricoeur, From Text to Action: Essays in Hermeneutics I (Evanston: Northwestern University Press, 1991), pp.
25-52, sau, alternativ, ,,Phenomenology and Hermeneutics,” in No0s vol. 9, no. 1 (martie, 1975): pp. 85-102.
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Aici intervine si prima paralela pe care dorim sa o facem intre hermeneutica si pragmatica,
mai exact intre ideea lui Heidegger tocmai enuntatd si observatia lui John Dewey din Art as
Experience conform careia toate organele corpului uman au scopul de a interactiona cu mediul
exterior corpului, care, in ultima instan{a, le marcheaza evolutia. Dar despre aceasta vom discuta in

urmatoarea sectiune a capitolului.

3.2. Dewey si Heidegger ca precursori ai esteticii vietii cotidiene

Datorita relatiei intime pe care fenomenologia hermencutica o stabileste intre oameni si
lumea lor, nu este o surpriza faptul ca Heidegger este considerat, pe langd John Dewey, parintele

o e . o . . e . g 57
fondator al miscarii filosofice recente Intitulata ,.estetica vietii cotidiene.”

Daca in capitolul
precedent am rezumat contextul in care estetica vietii cotidiene s-a dezvoltat in ultimele decenii, Tn
sectiuneca de fatda vom face un preambul pentru abordarea problemei definirii artei in estetica
contemporand. Studiile recente®® ne spun ¢, desi esteticienii si filosofii artei au subliniat ca estetica
nu mai poate fi practicata ca o ramura a filosofieci moderne ce se ocupa cu artele frumoase, ei
continud sd descrie totusi studiul estetic ca o activitate centratd pe artd, interesatd de experiente
dincolo de viata cotidiana. Aceasta intelegere a esteticii separa arta de societate intr-un fel care i-a
facut pe multi critici sa chestioneze importanta artei pentru bunastarea societala, pentru educatie, dar
si pentru alte preocupari umane. Ceea ce atat pragmatismul lui Dewey cat si hermeneutica lui
Heidegger au cautat sa faca pentru a rezolva paradoxul definirii artei a fost sa reuneasca opera de
arta si productia culturala in genere cu viata cotidiand. Ambii au aratat ca prin asignarea etichetei de
»artd frumoasa” sau ,,opera clasica” unui produs cultural, acesta din urma va deveni izolat de
conditiile umane sub care a fost adus la existenta si pe care le influenteaza la randul sau. Exista doua
motive principale pentru aceasta alienare:

(1) Asa-numita ,,muzeificare” sau ,,clasicizare” a produselor culturale, care a fost tratata atat

de istorici ai artei precum Sedlmayr, cét si de filosofi precum Heidegger si Danto.> Tn principiu,

%" Vezi, de exemplu, Crispin Sartwell, , Aesthetics of the Everyday,” in Jerrold Levinson, ed., The Oxford Handbook of
Aesthetics (New York: Oxford University Press, 2005), pp. 761-770, si Arto Haapala, ,,On the Aesthetics of the
Everyday: Familiarity, Strangeness, and the Meaning of Place,” in Andrew Light si Jonathan M. Smith, editori, The
Aesthetics of Everyday Life (New York: Columbia University Press, 2005), pp. 39-55.

%8 Pentru a ne referi numai la cateva: Paul Mattick, Art in Its Time (New York: Routledge, 2003), Light and Smith,
editori., The Aesthetics of Everyday Life (New York: Columbia University Press, 2005), si Yuriko Saito, Everyday
Aesthetics (New York: Oxford University Press, 2007).

% Vezi Hans Sedlmayr, ,,Problema timpului,” in Epoci si opere: studii de istoria si teoria artei (Bucuresti: Meridiane,
2001), p. 170. Cateva indicatii heideggeriene sunt disponibile in ,,The Origin of the Work of Art,” p. 39. Desi adoptd o
pozitie anti-hermeneutica, al patrulea capitol din lucrarea lui Arthur C. Danto, The Philosophical Disenfranchisement of
Art (New York: Columbia University Press, 1986), adica “Language, Art, Culture, Text,” este la fel de important pentru
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ceea ce ,,clasicizarea” face este sa ridice opera de arta pe un piedestal al carui scop ultim este de a
deveni atemporal si de a se ridica deasupra oricdrei experiente a vietii;

(2) Transformarea produselor culturale in comoditati pe piata internationald a artei,
diminuandu-le rolul si locul in viata unei comunitati date si izoland artistul de fluxul serviciilor
sociale, degenerdnd in ceea ce Dewey numeste individualism estetic, excentricitate, si chiar
ezoterism artistic.”

Richard Rorty este cel care a ardtat ca hermeneutica lui Heidegger este pragmaticd prin
efortul sau de a depasi ideea de filosof ca simplu ,,spectator al timpului si al eternitatii.”®* Tot Rorty
a fost cel care a asociat opera lui Dewey cu cea a lui Heidegger in acest efort comun.®? Consideram
ca acest punct este extrem de acurat si relevant pentru reorientarea filosofiei catre viata cotidiana.
Mai mult, sustinem ca efortul comun al celor doi filosofi este mai evident in filosofia artei, decét in
incercarea lor de a depasi metafizica, lucru care-1 intereseaza predominant pe Rorty. Atat Heidegger
cat si Dewey extind sfera de interes a esteticii dincolo de tardmul artei, catre obiectele si
experientele cotidiene, sustinand cd orice activitate practicd va avea ceea ce numim ,valoare
esteticd” atat timp cat este creditatd cu destuld auto-suficientd pentru a determina calitatea vietii
noastre. Dewey numeste aceastd caracteristica ,calitatea individualizantd” a obiectelor si a
experientelor,® in timp ce Heidegger scrie ca odata ce aceasta ,,calitate” este trecuta cu vederea, un
wasalt” (sau o ,siluire”) asupra respectivelor obiecte si experiente este instalat(d).** De aici, 0
continua nevoie pentru destructia experientei cotidiene si a obiectelor intdlnite in aceasta.

Intelegerea hermeneutici a experientelor din care omul isi trage sensul vietii are loc in
procesul de evitare, sau mai bine spus destructie chiar, a schemelor ,,mostenite” ce tin de lucruri si
evenimente, si in permiterea acestora din urma sa-si arate natura factic, adica fara medierea ratiunii
sau a gandirii reprezentationale. Aceasta nu inseamnd ca radacinile heideggeriene si deweyene ale
esteticii vietii cotidiene resping ratiunea ca atare. Mai degrabd, credem ca critica lor este mai
apropiatd de metafora hartii folositd de Baudrillard in Simulacre si simulare. Pentru o ilustrare si
mai adecvata a ideii, am putea da exemplul unor turisti care viziteaza un punct turistic si in loc sa se

bucure de multiplele surse de experientd estetica, masoara neincetat distante si calculeaza itinerarii

reorientarea artei spre viata societald. In fine, o reformulare a problemei este disponibild in Cristian Hainic, “A Few
Uses of Phenomenology within Art History,” in Journal for Communication and Culture vol. 1, nr. 1 (primévara 2011):
pp. 73-4.

% Ideea este abordatd concis de Dewey in Art as Experience, p. 9.

% Richard Rorty, ,,Witgenstein, Heidegger, and the Reification of Language,” in Guignon, Charles B., ed., The
Cambridge Companion to Heidegger (New York: Cambridge University Press, 2006), pp. 338-9.

%2 Richard Rorty, ,,Overcoming the Tradition: Heidegger and Dewey,” in Murray, Michael, ed., Heidegger and Modern
Philosophy (New Haven & London: Yale University Press, 1978), pp. 244 et. sq.

% Dewey, Art as Experience, p. 35.

% Heidegger, ,,The Origin of the Work of Art,” p. 25.
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pe hartile lor, urméandu-si ghidurile de turism a la lettre. Experienta estetica cotidiana are o baza
hermeneutica nu numai prin faptul ca, prin urmare, capata un aspect evenimential, opus celui mediat
de ratiune, dar si datorita naturii sale factice, ceea ce inseamna ca necesita implicarea existentiald a

%5 9n toate experientele pe care le intalneste estetic.

interpretului, care devine astfel ,,puternic ancorat

In concluzie, hermeneutica heideggeriana a artei are un puternic accent pragmatic si coincide
cu filosofia deweyana a artei prin aceea ca ambele resping interpretarile idealizante ale obiectului lor
de studiu si incearca sa-i redea acestuia relevanta pentru o comunitate istoric-determinata. Cadrul
ontologic pe care acestea il ofera pentru studiul artei poate combate asa-numita ,,autonomizare a

artei” intr-un obiect de studiu ,,pur” al cdrui cunoastere poate lasa impresia ca Insasi natura a celui

care cunoaste este esential imuabila.

3.3. Stare de exceptie si obiectul estetic cotidian

O dezbatere relativ recentd a fost initiata Tn urma cu jumatate de deceniu, cand Sherri Irvin®
si Yuriko Saito® au respins aspectul unitar al ,,unei experiente” (an experience) ca opus al ,,simplei
experiente” (mere experience) in acceptie deweyand.®® Discutia a implicat numerosi filosofi care au
incercat sa clarifice impactul, obiectul de studiu si definitia esteticii cotidianului prin formularea
temeiurilor normative pe baza cirora cercetarea poate fi efectuatd in domeniu. In aceasta sectiune
dorim sa aratam ca problema a ramas nesolutionata, deoarece temeiurile normative oferite contrazic
adeseori natura cotidianului si sunt, deci, contradictorii. Propunem o reevaluare a respingerii
conditiei de exceptionalitate in estetica vietii cotidiene, argumentand ca distinctia exceptional /
ordinar nu este esentiald pentru miscarea esteticii cotidiene.

Pentru John Dewey, situatiile cotidiene nu formeazd experiente estetice decat dacd sunt
aduse la ,,implinire”, adica la unitate din punct de vedere senzorial si cognitiv. Irvin si Saito au
raspuns ca astfel de perspective asupra experientei estetice sunt inca loiale esteticii ,traditionale”,
unde opera de artd este vizutd ca un disruptor al fluxului cotidianitatii. In aceeasi maniera, scriu
Irvin si Saito, Dewey ne cere sd separdm anumite evenimente de fluxul nelimitat al stimulilor
cotidieni, pentru a le conferi unitate. Asadar, criticii lui Dewey sustin ca estetica obtinuta de

filosoful american nu are cum sa fie ,,cotidiana” propriu-zis.

% Vezi de asemenea Haapala, ,,On the Aesthetics of the Everyday,” pp. 50-1.

% Sherri Irvin, “The Pervasiveness of the Aesthetic in Ordinary Experience,” in British Journal of Aesthetics vol. 48, nr.
1 (ianuarie 2008): pp. 29-44.

%7 Yuriko Saito, Everyday Aesthetics (New York: Oxford University Press, 2007).

% Dewey, Art as Experience, pp. 35 — 57.
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Sunt cateva puncte in care ne dorim sa discutam argumentele aduse de Irvin Tn acest sens.
Primul argument al lui Irvin este cd putem sa dezvoltam o constiinta a propriei experiente
senzoriale.®® Problema cu acest argument este ci nu poate fi formulat ca raspuns la Dewey, deoarece
nu aduce nicio modificare la viziunea filosofului american. Irvin sustine ca putem fi constienti de
experiente care sunt de obicei inconstiente. Un exemplu pe care il ofera este interactiunea degetelor
noastre cu tastatura atunci cand tastdm un text. Chiar si asa, nu este greu de observat cd nu vom
putea fi constienti de toate experientele asemanatoare concomitent cu desfasurarea lor. De exemplu,
in timp ce devin constient de senzatiile pe care le am atunci cand degetele mele intrd in contact cu
tastatura, pot sa nu fiu constient de pozitia mea pe scaun (care poate fi una total non-ergonomica),
sau de zgomotele de fundal care anuntd o furtuna afara, s.a.m.d. Simpla experienta pare ca ramane
separata, asadar, de setul experientelor de care pot fi realmente constient la un moment dat. Mai
mult, dupd cum vom argumenta in cele ce urmeaza pe linia lui Thomas Leddy, am putea la fel de
bine sd spunem ca, prin distinctia constient / inconstient operatd de Irvin, autoarea insasi ,,culege”
activitati cotidiene carora sa le confere conditia de exceptionalitate impotriva careia se pronunta.

Un al doilea argument adus de Irvin este urmatorul: ,,Faptul ca ceva nu este prezent explicit
in constiintd nu presupune irelevanta sa pentru caracterul estetic al experientei sale”.”® Putem
generaliza acest argument, spunand ca simpla experientd contribuie la 0 experientd, ceea ce nu se
indeparteaza prea mult de conceptia deweyana asupra experientei estetice. Dewey a fost de acord ca
existd o continuitate absoluta a experientei in viata si ca experienta estetica se formeaza pe fundalul
respectivei continuitati, de unde si caracterul sdu asa-zis ,,exceptional”. Insd nu a negat niciodata ca
simpla experienta (care e continud) poate functiona ca o baza pentru experientele estetice (care sunt
complete, deci exceptionale vizavi de simpla experienta).

Irvin si Saito’* conclud ca experienta estetica trebuie sa fie separatd radical de orice inteles
centrat pe sau derivat din arta, care ar putea induce ideea exceptionalitatii respectivei experiente.
Dar, daca atat experientele complete cat si Simpla experienta pot avea caracter estetic, prima in ceea
ce numim ,,esteticd centratd pe artd” (,,art-centered aesthetics”) si a doua in ceea ce numim ,,estetica
tare a cotidianului” (strong everyday aesthetics), caracterul estetic pare ca poate fi atribuit tuturor

lucrurilor.

% |rvin, “The Pervasiveness of the Aesthetic in Ordinary Experience,” p. 35.
70 |hi

Ibid., p. 36.
" Saito, Everyday Aesthetics, p. 52.
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Probabil din acest motiv Cristopher Dowling crede ca estetica vietii cotidiene a devenit prea

triviald si chiar non-sensica sau redundanta.”

Din punct de vedere kantian, Dowling vede exemplele
oferite de Irvin ca aparfinand agreabilului si nu aspectului normativ al frumosului. Oricine emite o
judecata asupra frumosului se poate astepta ca toti ceilalti sa o accepte,73 ceea ce nu este cazul cu
experientele estetice cotidiene.

Raspunsul lui Thomas Leddy este si mai interesant. Maniera in care Irvin §i Saito descriu
experientele estetice este infatisata drept una in care am putea Incetini sau chiar opri timpul, pentru
ca apoi sa discernem toti stimulii senzoriali care contribuie la respectivele experiente. Leddy74 se
intreaba daca aceasta nu este, de fapt, o ,,augmentare a ordinarului” care compromite la randul sau
cotidianitatea experientelor. In continuarea acestui argument, am putea spune ci, din moment ce arta
este apreciatd qua arta si nu necesitd o schimbare profunda in viziunea si atitudinea noastra zilnica,
aprecierea sa apartine intr-o masura mai mare cotidianitatii decat experientele descrise de Irvin si
Saito, care necesita o schimbare a atitudinii pentru a fi apreciate si ,,extrase” din fluxul cotidianitatii.
Iar, din moment ce schimbarea atitudinii inseamna, de fapt, schimbarea atitudinii cotidiene, estetica
cotidianului propusa isi pierde caracterul cotidian Tnca de la inceput.

Din cate putem observa, maniera propusd de Saito si Irvin pentru analiza activitatilor
cotidiene este derivata din ideea lui Ziff privind privirea relativa (relative aspection), dezvoltata in
1.7 f,"® pe

care am analizat-o deja Tn capitolul precedent, era ca orice obiect necesitd o privire relativa potrivita

cea de-a doua jumatate a sec. al XX-lea si adoptata explicit de Saito in 2001." Teoria lui Zif
lui (a obiectului) pentru a putea fi apreciat estetic. In eseul sau ,, Anything Viewed”, Ziff scrie ci, in
lumina acestei teorii, orice poate fi apreciat estetic, din moment ce chiar si in cel mai repugnant,
urat, sau particular lucru exista o anumitd ordine sau secventd de proprietati care reflecta armonie,
balans, proportie, s.a.m.d, atribuind astfel calitdti estetice respectivului obiect.

Trebuie sa notam ca ideea de privire relativa la obiect este 100% augmentativa, ceea ce
inseamna ca, intr-adevar, orice poate fi vazut din punct de vedere estetic, Insa numai daca ne
modificdm atitudinea pe care am avea-o in mod normal fata de lucrurile in care nu gasim, de regula,
proprietati estetice. Privirea relativa la obiect ne cere sa inramam obiectele care nu trec de obicei ca

»estetice” Intr-un cadru imaginativ, emotional, si perceptiv potrivit fiecaruia dintre obiecte. Asadar,

"2 Christopher Dowling, “The Aesthetics of Daily Life,” in British Journal of Aesthetics vol. 50, nr. 3 (iulie 2010): pp.
225-42.

”® Immanuel Kant, Critique of Judgment, trad. James Creed Meredith (New York: Oxford University Press, 2007), §6,
pp. 42-43.

" Thomas Leddy, “The Nature of Everyay Aesthetics,” in Light & Smith (editori), Aesthetics of Everyday Life (New
York: Columbia University Press, 2005), pp. 3-22.

™ Yuriko Saito, “Everyday Aesthetics,” in Philosophy and Literature vol. 25, nr. 1 (2001): pp. 87-95.

"8 paul Ziff, Antiaesthetics: An Appreciation of the Cow with the Subtle Nose (Dordrecht: Reidel, 1984).
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ar fi contradictoriu pentru orice estetica cu radacini ziffiene sa adopte ideea de privire relativa pentru
a combate conditia exceptionalitatii obiectului estetic.

In mare, pozitia lui Dowling este ca valori prezente in arta (de exemplu, semnificativitatea
criticd si discursivitatea) pot include experiente din viata cotidiand, in asemenea maniera incat o
respingere a artei in analiza cotidianitatii nu este necesara. Kevin Melchionne’’ a fost principalul
oponent al acestei idei, sustinand ca experientele cotidiene nu pot fi tratate iIn mod autonom, asa cum
pot fi experientele legate de obiecte de artd. De asemenea, Leddy’® a sustinut ca estetica ar trebui si
renunte cu totul la distinctia kantiand dintre agreabil si frumos. Atunci cand Dowling scrie ca,
datorita perspectivei lui Irvin asupra esteticii cotidianului, am pierdut din vedere ,,conceptul de baza
al esteticului”, Leddy replica, asadar, ca un asemenea concept nu exista, sau cel putin nu exista unul
care ar fi de neschimbat.

Observam ca una din mizele dezbaterii este rafinarea relatiei dintre arta si non-arti in ceea ce
priveste o potentiala estetica comuna pentru cele doua. Unul din motivele pentru aceasta nevoie de o
estetica comuna este faptul ca din ce in ce mai multe persoane cu un background de cercetare in arte
au devenit interesati de estetica vietii cotidiene, miscare care trebuia sa ,,se elibereze” de teoria
estetica centrata pe artd. Unii dintre acestia79 au sugerat ca diferentele dintre artd si cotidianitate pot
fi ameliorate daca in campul de referinta a primului termen operam trecerea de la artele frumoase
intelese traditional, catre arta contemporana. De asemenea, dacd mergem pana la capat cu
argumentarea lui Leddy, anume ca nu exista un ,,concept de baza” (core concept) al esteticului, am
putea la fel de bine sd spunem ca nu existd un concept de baza al artei sau al cotidianului, dupd cum
trecerea de la arta din perioada moderna la arta contemporand o dovedeste.

Este clar ca toate discutiile amintite privesc statutul esteticii cotidianului cu privire la
existenta sau non-existenta exceptionalitatii obiectului de studiu al acesteia. Sunt obiectele cotidiene
exceptionale, sau nu? Trebuie sa respingem caracterul de exceptionalitate al experientelor estetice?
Este acest lucru posibil? Am putea reevalua respingerea conditiei de exceptionalitate in urmatoarele

puncte.

" Vezi Kevin Melchionne, “Aesthetic Experience in Everyday Life: A Reply to Dowling” in British Journal of
Aesthetics vol. 51, no. 4 (octombrie 2011): pp. 437-42 si Kevin Melchionne, “The Definition of Everyday Aesthetics” in
Contemporary  Aesthetics vol. 11 (ianuarie  2013), http://www.contempaesthetics.org/newvolume/pages/
article.php?articlelD=663, accesat 20 ianuarie 2015.

’® Thomas Leddy, “Defending Everyday Aesthetics and the Concept of ‘Pretty,”” in Contemporary Aesthetics vol. 10
(august 2012): http://www.contempaesthetics.org/newvolume/pages/article.php?articlelD=654, accesat 25 ianuarie
2015.

" De exemplu, Dan Eugen Ratiu, “Remapping the Realm of Aesthetics,” in Estetika: The Central European Journal of
Aesthetics, vol. 6, nr. 1 (2013): pp. 3-26.
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Pentru a ncepe cu cel mai scurt punct, in cazul lui Sherri Irvin, conditia de exceptionalitate
este respinsd In ceea ce priveste impactul esteticii cotidianului asupra moralitatii. Irvin sustine® ca
atentia la actiunile non-exceptionale ne va ajuta sa rezolvam nemultumirile noastre cotidiene legate
de munca, familie, locuintd etc. — nemultumiri care duc la un consum excesiv al resurselor si la
deteriorarea relatiilor cu alte persoane. Am vazut, cu toate acestea, ca acordarea atentiei actiunilor
non-exceptionale le face pe acestea din urma exceptionale in sensul pe care Irvin incearcd sa il
combata. Asa cd, de ce sd mai pastram dihotomia in privinta aceasta? Trebuie estetica sa foloseasca
astfel de distinctii pentru a adresa chestiuni morale?

Tn al doilea rand, trebuie sa consideram un punct mai complex in care respingerea conditiei
de exceptionalitate poate fi reevaluata. Autori precum Kevin Melchionne sunt nenecesar de transanti
in incercarea de a defini estetica vietii cotidiene. Melchionne™ o defineste ca acea sub-disciplini a
filosofiei si a studiilor culturale care studiaza (a) activitati (b) continue si (C) comune, care (d) sunt
in mod obisnuit, dar nu obligatoriu, estetice. Tn principiu nu suntem de acord aici cu conditiile (a) si
(b), adica cu limitarea experientei estetice la activitagi continue si comune. Melchionne le impune
intr-o incercare de a respinge caracterul exceptional al experientei estetice, care e vazut ca
»stindardul” esteticii lui Dewey. Pentru a ardta de ce nu suntem de acord cu cele doua conditii, sa

ludm unul din exemplele oferite de Sherri Irvin pentru experiente estetice cotidiene:

[Elste posibil pentru mine sa imi indrept atentia citre senzatia pe care o am in degete
atunci cand tastez, desi de multe ori esuez in a o face. A-ti indrepta atentia asupra
experientei senzoriale este o forma de disciplind mentalad care poate fi invatata si care
poate chiar deveni la fel de naturald ca ignorarea respectivei experiente. Multe aspecte
ale experientei cotidiene, asadar, sunt deja constiente In maniera descrisa de Dewey; iar

altele pot fi aduse la constiinta.®

Aceasta pare a fi o experientd ,,adusd la constiintda” in termenii lui Irvin, dar ,facuta
exceptionald” in termenii lui Tom Leddy. Simpla divergenta dintre aceste puncte de vedere asupra
aceluiasi obiect ridica serioase intrebari privitoare la ,rdzboiul impotriva conditiei de
exceptionalitate” dus de Irvin, Saito si Melchionne. Mai mult, indreptarea atentiei catre degete in
timp ce tastam nu trebuie sa fie continua si nici comuna pentru a forma o experienta. Cine decide ca
0 persoand care nu tasteaza texte zilnic nu poate avea o experientd asemanatoare cu cea a lui Irvin

atunci cand atinge tastatura unui calculator? Pentru Dewey, experienta estetica trebuie sa fie

8 Irvin, “The Pervasiveness of the Aesthetic in Ordinary Experience,” p. 41.
81 Kevin Melchionne, “Aesthetic Experience in Everyday Life: A Reply to Dowling” §3.
8 Irvin, “The Pervasiveness of the Aesthetic in Ordinary Experience,” p. 35.
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declansata de o activitate distinctd, precum deschiderea unei carti sau, in cazul nostru, atingerea unei
tastaturi. Primele linii ale cartii, sau primele senzatii ale atingerii tastaturii, Se contopesc, apoi, cu
alte elemente care le continud sau le inlocuiesc, precum privirea efectiva la cum sunt formate pe
ecran cuvintele introduse prin atingerea tastelor. In fine, acest sir de activititi contopite una in alta
formeaza o experienta distinctd de restul cotidianului. Nu vedem cum exemplul oferit de Irvin
constituie un contraexemplu la conceptia lui Dewey asupra experientei estetice. Indiferent de cat de
mult ne-am dori sa ,,protejam” aspectul non-unitar al acestor experiente subtile, trebuie, ntr-un
final, sa admitem ca ele isi pierd caracterul de banalitate totala, la fel cum trebuie sa admitem ca, din
moment ce ne referim la ele ca la o experienta sau alta, ele se prezinta ca ceva diferit de intamplarile
zilnice de care nu suntem constienti. Asadar, ele capata un anumit caracter de exceptionalitate
indiferent de cat de mult am dori sa 1l negam.

Restrictia (d) impusad de Melchionne este, de asemenea, una destul de greu de acceptat atunci
cand incercam sa definim estetica vietii cotidiene. Melchionne sustine ca estetica vietii cotidiene
studiaza activitati care sunt (d) in mod obisnuit, dar nu necesar, estetice. Melchionne, Tnsa, va scrie

n aceeasi lucrare:

O practica cotidiand nu devine estetica printr-o transfigurare contraintuitiva, sau printr-
un salt al reinventiei creative, precum in cazul unui ready-made creat de un artist. Fluxul
vietii cotidiene nu stimuleazd gimnastica mentald. In locul acesteia, tipicitatea si

. . ey . . 83
conventionalitatea activitatii dau nastere esteticului.

Aceasta conditie (d) rezultd intr-o serie de afirmatii implauzibile, ca aceea ca ingrijirea
garderobei personale este mai potrivita studiului esteticii cotidianului decat activitatile zilnice de
gospodarire a casei, precum aruncarea gunoiului. In sectiunea a treia a articolului siu, Melchionne
ajunge sa limiteze estetica vietii cotidiene la cinci ,,arii de examinare”: mancare, garderoba, locuire,
convivialitate si iesit in oras.®* Gasi destul de implauzibil faptul ca experientele estetice nu pot avea
loc n afara acestor arii. Limitarea intreprinsd de Melchionne a analizei estetice seamana foarte mult
cu limitarile pe care teoria clasica le impunea esteticii centrate pe arta, impotriva careia esteticienii
cotidianitatii se razvratiserd initial. In plus, ea intrd in contradictie atat cu lucririle de baza (ale lui

Paul Ziff, de exemplu) cat si cu cele curente®™ din domeniu, care sustin ci este posibil si evaluim

8 Kevin Melchionne, “Aesthetic Experience in Everyday Life: A Reply to Dowling” §2.
84 11
Ibid., 83.
8 Ossi Naukkarinen, “What Is ‘Everyday’ in Everyday Aesthetics?” in Contemporary Aesthetics vol. 11 (septembrie
2013), http://www.contempaesthetics.org/newvolume/pages/article.php?articlelD=675, accesat 13 februarie 2015.
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totul estetic. Daca estetica vietii cotidiene pretinde o altd abordare decat estetica centratad pe artd, de
ce preia metodele si restrictiile acesteia din urma?

Tntr-unul din articolele sale mai recente, Melchionne incearci in continuare si lirgeasca
distanta dintre arte si cotidianitate. La intrebarea ,,ce ofera angajamentul in cotidian mai valoros

decéat angajamentul in arte”, Melchionne raspunde:

Estetica vietii cotidiene denotd ,aspectele vietii noastre care sunt marcate de rutine sau
pattern-uri larg raspandite, carora tindem sa le oferim caracter estetic.” (folosesc
ghilimelele simple pentru ca Melchionne citeaza dintr-o lucrare precedenta de-a sa)
Activitatile cotidiene estetice sunt practici continue si familiare cu caracteristici
potential dar nu necesar estetice. Putem alege sa oferim sau sa imputam calitéti estetice
acestor practici, dar nu suntem obligati sa 0 facem. De exemplu, avem oportunitatea de

a ne imbraca cu fler, dar putem, de asemenea, sd aruncam pe noi si perechea veche de

pantaloni care ne vine cel mai usor la mana.®

Printre implicatiile facute de Melchionne se numara si faptul ca actiunea de ,,a arunca pe tine
perechea de pantaloni care-ti vine cel mai usor la mana” nu are ,.calitati estetice”, in timp ce
actiunea de a te imbraca ,,cu fler” are calitdti estetice. Dar nu este Tmbracatul cu fler un mijloc pentru
a iesi 1n evidentd, adicd, un mijloc de a deveni exceptional? Nu propune Melchionne aici
exceptionalitatea unei actiuni ca obiect de studiu al esteticii vietii cotidiene Tn egala masura pe langa
ceea ce el considera ca fiind actiuni non-exceptionale? Aceste Tntrebari pun sub semnul indoielii
validitatea conditiei (d). Sa discutam mai pe larg si celelalte trei puncte propuse de Melchionne ca
restrictie a domeniului esteticii vietii cotidiene.

(a) Tn primul rand, deci, conform lui Melchionne, estetica cotidianului nu ar trebui sa fie
interesata de ceva ce nu are loc ca rutina. Din moment ce decorarea interiorului, de exemplu, nu are
loc pe baza de rutina, ea nu cade sub auspiciile esteticii cotidianului. Mai degraba, Melchionne
creder ca aceasta din urma ar trebui sa se intereseze de modul Tn care locuim intr-o casa in general,
la care decoratul interiorului poate contribui. Tnsa, sustinem noi, din moment ce estetica vietii
cotidianului se intereseaza de evenimente sporadice care nu fac obiectul unei rutine Th masura in
care acestea contribuie la rutina zilnica intr-un fel sau altul, ce rost are sa spunem ca ea nu se
intereseaza de ele, asa cum o face Melchionne?

(b) In al doilea rand, Melchionne sustine cd activititile cotidiene trebuie si fie comune

membrilor unei culturi. De aici, trage el concluzia, faptul cd un muzician isi incalzeste degetele,

8 Kevin Melchionne, “The Point of Everyday Aesthetics”, in Contemporary Aesthetics vol. 12 (2014),
http://www.contempaesthetics.org/newvolume/pages/article.php?articlelD=700 accesat 12 decembrie 2014, 81.
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chiar daca o face zilnic, nu constituie o activitate cotidiand. Cu sigurantd, putem observa ca este
neclar unde situeaza Melchionne granita dintre o activitate ,,comund” si una ,,exotica”. De ce, dacd
incalzirea degetelor este Inscrisd ca activitate de rutind in viata zilnicd a unui muzician, trebuie sa
tragem concluzia ca muzicianul nu se va putea referi In mod estetic la respectiva activitate?
Melchionne pare sa minimalizeze capacitatea oricarui om inteligent (fie el muzician sau nu) de a
avea experiente estetice de-a lungul vietii sale, indiferent de cat de ,exotice” ar fi acestea.
Naukkarinen a aratat, de asemenea, ca viata cotidiana nu inseamna in mod obligatoriu viatd comuna
pentru toti. 8 Din contra, cotidianul poate fi destul de individualizat, in functie de cel care are
experienta sa. Asa ca acest argument impotriva conditiei exceptionalitatii trebuie revazut, de
asemenea.

(c) Tn al treilea rand, ,,[e]stetica vietii cotidiene este definita mai mult de forma decét de
continut — n alte cuvinte, mai mult de facere efectiva decat de produsul facerii”®. Rezultatul logic
al acestui argument este ca fiecare obiect luat in sine iese din sfera cotidianului deoarece ne
interesam explicit sau implicit de forma, marimea, functia etc. sa. Or, pentru a rimane fideld
conditiei (a), estetica vietii cotidiene ar trebui sd considere respectivul obiect ca parte a vietii
cotidiene, ceea ce este contradictoriu din moment ce simplul fapt de a considera obiectul sub o
forma sau alta |-a scos din cotidianitate.

Concluzia noastra, sau, mai degraba, observatia noastra conclusiva, este ca definirea esteticii
vietii cotidiene prin filtrul respingerii conditiei exceptionalitdtii rimane nu numai discutabild, dar si
imprecisi. Intoarcerea impotriva experientei unitare nu pare a fi necesara in cursul dezvoltarii
miscdrii si tinde sd conduca la rationamente care se contrazic. Am putea spune cd experienta
fragmentara, continua si inconstienta ar trebui mai degraba complementata de studiul experientei
unitare si nu vedem de ce cele doua ar fi opuse radical una alteia. De asemenea, exista deja lucrari
care submineaza credibilitatea si sustenabilitatea unei estetici ,,tari” sau a cotidianului, estetica care
respinge conditia exceptionalitatii (Leddy si Ratiu). Asemenea lucrari provin din campul artelor.
Lucrul cu care speram sa fi contribuit aceasta sectiune la dezbatere este pozitia critica fata de
inadvertentele din estetica ,tare” a cotidianului.

Asadar, nu numai ca estetica vietii cotidiene se sprijind pe doi ,,piloni” teoretici aparent
diferiti intre ei, anume pragmatismul deweyan si hermeneutica filosofica heideggeriana, dar
migcarea se bazeaza, de asemenea, pe o stransa legatura cu lumea artei in general si cu modalitatea

in care artele specifice au fost teoretizate. Rezultatele preliminare ale cercetarii noastre de pana

8 Naukkarinen, “What Is ‘Everyday’ in Everyday Aesthetics?”, §2.
8 Kevin Melchionne, “The Definition of Everyday Aesthetics”, §2.

43



acum indica faptul ca respingerea experientei estetice centrate pe artd nu este numai neoportuna, ci
si neindicatd. Existd o sumedenie de resurse teoretice pe care estetica vietii cotidiene le-ar putea
folosi in acest sens, dintre care am mengionat in acest capitol trecerea de la o artd ,,selecta” cu un
public restrans la o artd contemporand care se confunda din ce in ce mai mult cu viata traitd in
cotidian, precum si extragerea experientelor estetice din obiecte §i Intamplari banale, precum cele
intdlnite la locul de muncad sau In sdnul familiei In confortul casei. Am aratat, astfel, ca
exceptionalitatea unei experiente estetice, asa cum este ea definitd de Dewey (unitate senzoriald si
cognitivd), tine de natura oricarui obiect sau eveniment cotidian in momentul in care este considerat
ca obiect de studiu pentru estetica cotidianului. Este rolul capitolului urmator sa duca mai departe
investigatia a ceea ce face posibild experienta in viata cotidiana si sd aprofundeze relatia cotidianului
cu ontologia si fenomenologia artei. Modalitatea in care vom indeplini acest obiectiv in urmatorul
capitol consta in recursul la filosofia heideggeriana a artei si in sublinierea rolului pe care conceptul
de adevar 1l are pentru a crea puntea dintre o esteticd centratd pe arta la o esteticd centratd pe

cotidian.
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4. ARTA SI ADEVAR. INFLUENTE HEIDEGGERIENE PENTRU
ESTETICA VIETII COTIDIENE

Tn capitolele precedente am surprins trecerea de la estetica de tip traditional la estetica axata
pe obiecte non-artistice, miscare care s-a produs preponderent in a doua jumatate a secolului al XX-
lea. De asemenca, am aratat ca filosofia artei deweyana, care propune primul tip de experienta
estetica cotidiana capabil sd opereze efectiv trecerea de la experienta estetica a artei la experienta
esteticd a obiectelor cotidiene, std alaturi de fenomenologia hermeneutica heideggeriana in ceea ce
priveste crearea unei punti de legatura intre arta si viata traitd. In capitolul de fatd ne propunem si
identificam contributiile fundamentale pe care fenomenologia artei lui Martin Heidegger le-a adus
curentului filosofic contemporan intitulat ,,estetica vietii cotidiene”. Capitolul va evidentia ca una
din cele mai importante contributii pe care Heidegger le aduce miscarii esteticii cotidiene este
regandirea notiunii de adevar relativ la lumea traita a unei comunitati, din moment ce atat opera de
arta, cat si obiectul cotidian fac intotdeauna parte dintr-o comunitate determinata istoric, social si
cultural. Mai mult, fenomenologia heideggeriand va lega noul sens al adevarului de obiectele

Vom porni de la cateva dezbateri actuale privind, n primul rand, posibilitatea de a defini arta
si, In al doilea rand, criteriile dupa care definifia propriu-zisa a artei poate fi formulata. Dupa aceea,
vom aborda problema unei istorii a artei si vom scoate in evidenta limitele pe care cercetatorii le
intalnesc n studiul operei ca obiect istoric. In fine, vom arita cum fenomenologia artei depaseste
aceste limite printr-o abordare non-obiectuald a operei de arta si prin recuperarea sensului unor

-1

concepte precum cele de ,,lume” sau ,adevar”, folosite adeseori in definitiile analitice ale artei.

Capitolul va conchide ca ideea noastrd de ,,adevar” al artei trebuie regandit astfel incat sa includa nu
numai ceea ce putem cunoaste despre opera de artd, ci §i partea sa ,,ascunsda”’, care nu este
disponibild analizei, Insd care contribuie atit la unitatea operei de artd cat si la unitatea a ceea ce
putem cunoaste despre ea. Pentru Heidegger, prin urmare, adevarul este intotdeauna unul

conflictual, care se formeaza din disputa unui ,,inchis” §i unui ,,deschis” §i care nu mai poate

functiona ca si criteriu pentru distinctia real-fals operatd de teoria adevarului-corespondenta.
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4.1. Problema definirii artei

Una din problemele centrale ale filosofiei contemporane a artei este insdsi definirea
obiectului sau de studiu. De-a lungul istoriei filosofiei, aceasta dificultate s-a accentuat din ce in ce
mai mult, atat prin abandonarea teoretica a ideii ca arta este un mijloc pentru existenta unui ideal (al
frumosului, de exemplu) care transcende orice conditie istorica, cat si prin evolutia practica a operei
de arta catre ,,forme deschise” care permit intersectarea genurilor, sfidarea unicitafii operei de
artd si, in general, depasirea sistemelor artistice inchise.®® Reflectia asupra artei a suferit
importante mutatii care au facut ca filosofia de astazi sa reproblematizeze si sa analizeze sfera
artisticului cu ajutorul a noi resurse conceptuale si metodologice.

In The Philosophical Disenfranchisement of Art, Arthur Danto constati ca intreaga
istorie a artei este de fapt istoria ,,suprimdrii” acesteia datoritd unei convingeri politice dupa
care arta este in sine periculoasd, dupa cum o reliefeazi cel mai bine dialogul Republica. Aici,
Platon prezintd arta ca si creatie de aparente, ea insasi aflandu-se in imposibilitatea de a produce
ceva. Pentru ca singurul mod de a fi al artei consta in a fi produsa, ea ajunge, pe de o parte, un fel de
»garantie cosmica” a Ideilor, insa, pe de altd parte, trimite in continuu la acestea ca opus al lor.
Tematizarea explicita a artei incepe, deci, cu incadrarea artisticului intr-un sistem filosofic care o
,suprima”, miscare care, sustine Danto, se va repeta in cazul tuturor sistemelor filosofice
ulterioare.

Odatd cu inventarea esteticii ca disciplind, in secolul al XVIIl-lea, apare si conceptul
de ,,distanta estetica”, care caracterizeaza separarea operelor de arta in raport cu orice alt lucru din
viata cotidiana, concept care, dupa Danto, nu ar fi decat o metafora pentru procedeul platonician si
nu ar avea alt scop decét acela de a convinge artistii ¢ menirea lor este frumosul. Tn acest sens,
afirma Marcel Duchamp, comentandu-si propriul exponat Fantana, ca ,,pericolul care trebuie evitat

1 o R R o
791 Filosofia va incerca atat de mult si instriineze

n atitudinea fata de opera este delectarea estetica
arta sau sa o alunge de la sanul ei, ncat va ajunge ea insasi obiect al criticii neopozitivistilor,
imputandu-i-se preocuparea sa pentru Scheinprobleme — false probleme (Wittgenstein).

Problema definirii artei persista chiar si atunci cand nu mai putem vorbi despre o notiune
ideala de artd, adica de o paradigma in care arta este explicabila 1n sine dincolo de orice variabila

istoricd, atunci cand filosofia cauta noi metode de a analiza experienta si perceptia estetica.

8 Madalina Diaconu, Ontologia operei de artd in lumina pricipiului identitdfii (Bucuresti: Crater, 2001), p. 128.

% Arthur ~ Danto, ,,L’assujettissement philosophique de 'art”, in L’Assujettissement philosophique de ’art (Paris:
Seuil, 1993) p. 22.

9t Arthur Danto, ,,L’assujettissement philosophique de I’art”, p. 33.
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Teoreticienii artei sesizeaza imposibilitatea ca arta sd mai poatd oferi ,,forme pure” si isi indreapta
analiza mai degraba spre opera de arta®’, catre ceva bine determinat despre existenta caruia nimeni
nu se poate indoi. Dar faptul ca obiectul studiului devine ceva in fata caruia ne putem situa la
propriu oricand dorim nu inseamna ca studiul artei ca atare a devenit mai facil.

Tntr-adevar, ,,a devenit evident ¢ nimic din ceea ce priveste arta (...) nu mai este ceva de la
sine inteles”®, caci pana si opera de arti ca reper fizic ne deschide o cu totul altd ,,lume” de obiecte:
in timp ce totul in jurul nostru se degradeazd odatd cu trecerea anilor, operele de artd au o
expresivitate recurenta® care le creste valoarea tocmai din cauza scurgerii timpului si a
transformarilor pe care le-au suferit pe parcurs. In timp ce ne folosim de obiectele din mediul
inconjurdtor pentru a construi, a locui (incluzand aici tot ce aceastd activitate presupune) si a ne
imbunatati in general calitatea propriilor vieti, operele de arta se delimiteaza in mod imperativ de
vietile noastre si ne aratd cd pana si o modificare infima le-ar distruge irevocabil. Tn fine, in timp ce
orice obiect natural sau produs de om poate fi instalat sau prelucrat si ldsat sa functioneze pana cand
ne va atrage atentia ca are nevoie de reparatii sau ca trebuie inlocuit, opera de artd cere o atentie
sporitd si constantd, obligdindu-ne sa pasim intr-0 relatie cu ea in care depunem un efort direct
proportional cu inepuizabilitatea ce o caracterizeaza.

Totusi, Incercarile de a defini pozitiv arta si opera de artd nu au sucombat in totalitate in ceea
ce-i priveste pe anumiti ganditori contemporani. Filosofia analitica a artei incearca sa defineasca arta
relational, adica avand intotdeauna in vedere pozitia sa in cadrul culturii umane. Pentru
George Dickie abordarea culturala (sau ,.institutionald”) a artei este a treia mare teorie pe care
filosofia a dat-o, dupa cea a artei ca imitatie care dateaza de la Platon si cea a artei ca mijloc
expresiv conturata in perioada romantismului. Dickie sustine ca arta 1si primeste trasaturile mai
degraba dinspre contextul cultural in care ea exista decat dinspre mecanismele psihologice ale
indivizilor particulari. Filosofia a inceput sa foloseasca ,,concepte culturale” precum ,,lume a artei”
(Arthur Danto) pentru a sublinia faptul ca operele de artd nu pot fi studiate intr-o maniera stiintifica,
ci intr-una institutionala. De exemplu, pentru Dickie opera de artd se defineste ca ,,un artefact
specific, creat pentru a fi prezentat unui public al lumii artei”®, prin urmare atat produsele artistice
cat si publicul pentru care ele sunt create formeaza o lume a artei, alaturi de alte elemente culturale

precum critici ai artei, organizatori de evenimente artistice s.a.

% Hans Belting, L’histoire de l’art, est-elle finie? Histoire et archéologie d’un genre (Paris: Gallimard, 2007), p.
62.
% Theodor W. Adorno, Teoria esteticd (Pitesti: Paralela 45, 2005), p. 5.
% Madalina Diaconu, Ontologia operei de artd in lumina pricipiului identitdtii, p. 116.
% George Dickie, Artand Value (Oxford: Blackwell Publishers, 2001), p. 10
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Conceptul de ,artworld” (care nu se confundd cu lumea prezentd in opera de artd in
fenomenologia continentald) a intrat in registrul filosofic odati cu eseul lui Arthur Danto din 1964%
si a fost preluat ca atare de George Dickie atat ca si ,,decor” in care practica artistica are intotdeauna
loc, dar si ca cerinta preliminara a creatiei si a experientei artei in general. Cand foloseste acest
concept pentru a defini opera de artd, Dickie doreste sd se delimiteze de ,,atomistii” care concep
lumea ca rezultatul microstructurii lucrurilor particulare, de ,,platonistii” care cred cd esenta
lucrurilor rezida in Forme si ca acestea pot explica intreaga experienta, insa si de ,,teoreticienii
similitudinii”, care sustin c¢a orice lucru poate fi definit in termenii similitudinii sale cu alte lucruri.®’
Pozitia ,,atomistilor” este adoptata desecori si de unii filosofii ai limbajului, care considera ca
numele proprii sau valorile stiingifice pot functiona ca indicatori rigizi. De exemplu, cu totii
utilizdm numele ,,Aristotel”, la fel cum folosim simbolul chimic ,,H,O” pentru apa sau numarul
atomic 79 pentru aur pentru a avea o constantd in orice context variabil Tn care filosoful
grec, apa sau aurul pot aparea. Dar ,,lumea artei” nu functioneaza ca un corp legislativ, trasand linii
directoare pentru ce trebuie sa fie opera de artd — dupa cum indicatoarele de mai sus ar putea sugera
— ci da nastere conditiilor necesare pentru ca artistul sa-si poata prezenta lucrarea ca si ,,candidat al
aprecierii” altor entitati carora, la randul lor, lumea artei le ofera conditiile de posibilitate pentru a
aprecia.

Al doilea lucru pe care teoria culturald sau institutionalad a artei 1l are in vedere, asa cum
Dickie scrie in The Art Circle (1984), este faptul ca atat ,,atomistii”, cat si ,,platonistii” si
,teoreticienii similitudinii” creeaza definitii concentrandu-se pe ceea ce obiectul de definit are
vizibil (exhibited). ,,Arta” fiind un fenomen cultural la care nu avem acces intentional, asa cum
avem, de exemplu, la structura geneticd ce determind activitati precum hranirea, imperecherea
etc., singurul mod n care o putem defini este prin caracteristicile sale extensionale. Dar toate
aspectele extensionale ale artei, cum ar fi, de exemplu, varietatea operelor de arta, sunt aspecte
invizibile (non-exhibited) si functioneaza ca structuri culturale de substrat pentru aspectele vizibile.
De aceea nici arta si nici opera de arta nu vor putea fi definite stiintific, ci mai degraba intr-un mod
non-esentialist (lumea artei este ,,arbitrara si dezordonata din punct de vedere logic”, lucru pe care
nicio teorie precedenta celei institutionale nu a dorit sa o admité).98

Este interesant de observat ca, desi influenta lui Arthur Danto pentru teoria institutionala a
artei este recunoscuta de Dickie, acesta din urma este si el inclus in ,,istoria artei ca istorie a

suprimarii artei”, prin aceea ca impune artei ca obiectul sau sa fie candidat al aprecierii. Danto

% Arthur Danto, ,,The Artworld”, in Philosophie analitique et esthétique (Paris: Klincksieck, 1988), pp. 183-198.
% George Dickie, Art and Value, p. 14.
% George Dickie, Art and Value, pp. 60-61.
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considerd ca in teoria institutionald nu poate fi vorba decat de o apreciere esteticd ce urmareste sa
obtind placere din artd, ceea ce face ca definitia lui Dickie sa nu stea in picioare, in ciuda faptului ca
se bazeaza pe un concept de lume care nu contribuie cu nimic la ,,suprimarea artei”.%

Impasul astfel atins se poate depdsi cu ajutorul a ceea ce Marc Jimenez numeste
,metacritica teoriei estetice”, idee care sustine cd estetica devine in era postmodernd o simpla
gestiune bine ordonata de practici culturale si artistice. Ceea ce poate parea la o prima vedere criza a
artei este, dupa Jimenez, un simplu consens cultural. Arta a fost ,,suprimatd” deoarece mecanismul
cultural a dezvoltat prin mijloc institutional si prin media un fel de ura sau frica fata de ea, iar
singura posibilitate pentru a analiza aceastd miscare este aplicarea unei metacritici  esteticii
actuale, pornind de la ,,problema anterioritatii” care este enuntatd astfel: In numele caror valori,
canoane sau norme fixam noile criterii de evaluare estetici din postmodernitate?*® Practic, n
critica estetica postmoderna, in care intrebarile predilecte care o definesc sunt ,,cine creeaza?” sau
.pentru ce?”, nimeni nu doreste si vorbeascd despre 0 autonomie artistici. Insd o critica
esteticd veritabild nu se constituie pe fondul unor asemenea intrebari, care lasd in umbra
determinatiile istorice si sociale ale artei. Astazi, singurul pas cu adevarat bun pe care critica
estetica poate sa-1 faca este in direcfia unei metacritici care, dupa Jimenez, constd intr-0
intrebare reflexiva, si anume de ce 1i convine asa de mult criticii contextul care o produce, de ce
cautd asa de mult sa se integreze ntr-o retea de experti, oameni care iau decizii, comercianti sau
artisti?™™

Arta contemporand le oferd atat lui Jimenez, reprezentant al metacriticii care trebuie sa
elibereze arta de orice semnificatie culturala, cat si lui Dickie, care sustine ca tocmai printr-un
context cultural arta poate fi definitd, ocazia sa se raporteze la acelasi artist pentru a-si sustine
teoriile. Astfel, Marcel Duchamp apare pentru Marc Jimenez artistul care face un ,,gambit” in lumea
esteticii asa cum face un jucator de sah la inceputul unui joc, supundndu-si piesele la un risc care pe
termen lung i-ar asigura victoria. Dispozitivul ready-made-ului este unul metacritic, sau mai
degraba meta-ironic, constituind nu atat un denunt al institutiilor, cat al conditiilor in care se exercita
critica estetica, fiind un ,,gambit” pentru riscul pe care artistul si 1-a asumat expunandu-I intr-o
galerie. In mod diametral opus, teoria lui Dickie il interpreteazi pe Duchamp ca fiind un exponent al
cadrului institutional in care arta este definibild ca arta. Nimic nu demonstreazd mai bine ca opera
este un artefact specific ce trebuie prezentat unui public decat Fantana lui Duchamp, care prin

faptul ca nu prezintd practic nici un element artistic pus in fatd (vizibil), ,,aratd” publicului lumii

% Arthur Danto, ,,L’assujettissement philosophique de I’art”, in op. cit., p. 31.
190 Marc Jimenez, La critique. Crise de ’art ou consensus culturel? (Paris: Klincksieck, 1995), p. 14.
101 |pi

Ibid., p. 23.
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artei exact ceea ce face ca o opera de arta sa fie ceea ce este, adicd elementele sale invizibile,
simplul fapt ca atat ea cat si cei ce o privesc fac parte dintr-0 lume a artei.

Insdsi aplicarea a doud teorii antagonice la aceeasi operd de arti care le valideaza pe
ambele — si poate pe multe altele — aprofundeaza problema definirii artei. Daca nu putem defini
obiectul de studiu al domeniului care pretinde ca il cerceteazd, inseamnd cd nu putem pretinde o
cunoastere a sa si, prin urmare, intreaga posibilitate a esteticii ca stiintd poate fi pusa cu usurinta la
indoiald. De aceea, alternativ definirii artei si a operei de artd, fenomenologia, in dezvoltarile ei
din secolul al XX-lea, abordeaza domeniul artisticului incercand sa-i circumscrie existenta mai
degraba decat a-i determina pozitiv particularititile si functiile. Insd inainte de a vedea cum
aceasta circumscriere poate fi operatd, trebuie sa clarificdim o altd situatie problematicd cu care
arta se confrunta si care este constituita din modalitatile diferite sau chiar contradictorii de abordare
a istoriei fenomenului artistic. Aceasta clarificare poate servi si drept introducere in problematica

mai complexa a abordarii fenomenologice a artei.

4.2. Problema istoriei artei

Studiul istoriei artei este strans legat de problematica filosofica a timpului in general. El se
confruntd cu o dificultate principiala atunci cand se vede nevoit sd opund o imagine a istoriei
artei ca o evolutie liniara unei conceptii care tinde sa favorizeze mai degraba un ciclu si un ,,timp
intern” ale manifestarilor artei. In introducerea celei de a doua parti din Viata celor mai ilustri
pictori, sculptori si arhitecti, Vasari, considerat ,,initiatorul” istoriei scrise a artei, sustine ca intentia
sa nu este de a inventaria artistii sau operele de artd, ci aceea de a explica un curs al lucrurilor
plecand de la premisa ca ,,istoria este cu adevarat oglinda vietii umane” si ca ea poate fi ordonata in
functie de intentiile si actiunile oamenilor. Istoria, dupa Vasari, conduce opera catre un clasicism
universal la care aceasta se poate raporta, iar Renasterea nu face decat sa dovedeasca acest lucru.®?

Acestei perspective asupra istoriei i1 poate fi opusa ideea unui ciclu al artei care se naste din
diferitele forme ale artei sau ale problemelor artistice si care nu poate fi inteles ntr-un cadru
cronologic deoarece tine de o ordine temporald internd a carei etape succesive se constituie, de
exemplu, ca forma precoce, forma de maturitate s.a. Prin urmare, data la care a fost creata opera este
mai putin importanta decat ,,varsta” sa intr-o succesiune datd de tentative, esecuri si succese.
Perspectiva unui ciclu si a unui timp intern a fost aprofundata in prima jumatate a secolului al XX-

lea de Henri Focillon in textul sau La vie des formes (1934) si preluata in mediul anglo-saxon de

192 Hans Belting, L "histoire de I’art, est-elle finie?, p. 26.
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catre George Kluber, in The Shape of Time (1962). Focillon sustine ca in istoria artei se produc
grave confuzii intre ,.cronologie si viatd, reper si fapt, masurd si actiune™'®. Data, ca element
fundamental al cronologiei, ofera securitate istoricului artei cu pretul ignorarii faptului ca o
generatie juxtapune toate varstele oamenilor, cd o epocd nu are un inceput §i un sfarsit bine
determinate si ca perioadele de timp trec de regula una intr-alta Tn orice istorie. Pe scurt,
cronologia elimind experienta estetica a unui proces de formare in care aceasta (formarea)
ajunge sa fie completd si Inceputd din nou in diferite ipostaze, eliminad posibilitatea — care este
totusi mereu actuala de-a lungul istoriei artei — ca ,,un monument datat cu certitudine sa fie anterior
sau posterior datei sale”**.

Hans Belting prezinta in cartea sa Das Ende der Kunstgeschichte? o analiza foarte complexa
a siuatiei Tn care studiul teoretic al artei se afla in momentul de fata. Pentru criticul german, forma
artistica este atdt de conditionatd de gen, material, tehnica, functii si continut, inct ea nu poate
nici sd devina o forma purd dupa care istoria sa se ghideze, nici sa dea nastere unei istorii ,,interne”,
dupa cum se intdmpla la Focillon. Dupa afirmam in introducerea acestei lucrari, filosofia recenta a
artei nu dovedeste ca arta da forme pure, ci ca ea face loc operei de arta, situata astazi la intersectia
unui destin istoric cu unul individual. Pornind de la forma operei de artd, miza lui Belting este de a
descoperi o nouda secventa istorici ce poate face loc ,tuturor conceptelor individuale ale unei
opere™®. Autorul constatd ci pentru a continua sa fie recunoscute, cercetarile actuale in arta trebuie
sd se deschida catre alte discipline si, implicit, catre alte resurse, cu riscul de a pierde autonomia
profesionald. Ele vor trebui sa faciliteze o analiza ,,functionald” a artei si a receptiei estetice in
sensul de a le integra pe acestea in mediul social la care se referd si sa adauge criticii artei, pe
langa ,clasica” serie istoricd compusd din interpretari anterioare care o caracterizeaza, propria
experienta artistica a criticului, publicul fiind principala cauza a intrebarii adresate operei de arta.

Critica artei isi primeste, de fapt, modelul de la insasi arta contemporana, care transgreseaza
frontierele autonomiei estetice si pregateste terenul interpretilor pentru a-si exercita interesul pentru
studiul lor in legatura continud cu viata traitd. Aceasta cu atdt mai mult cu cat critica artei se
indreapta catre comunicarea simbolica inscrisa in forme, care da nastere mass-mediei si publicitatii,
lucru care face ca dilema artei in fata propriei existente sa fie cu atdt mai mare, vazandu-si-0 pe

aceasta din urma acaparata functie cu functie de noile mijloace media.’®® Situatia respectiva a

193 Henri Focillon (2002), La vie des formes (Chicoutimi: Université du Québec, 2002), p. 57 — editie electronica a
textului Henri Focillon, La vie des formes (Paris: Presses Universitaires de France, 1943).
104 [;
Ibid., p. 58.
195 Hans Belting, L "histoire de ’art, est-elle finie?, p. 66.
19 Ipid., p. 75.
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criticii artei, care prezintd o sumedenie de ramificatii, trebuie asumata pentru a clarifica modul in
care se mai poate aborda arta ca subiect teoretic.

Istoric vorbind, distinctia dintre artele aplicate si o ,,autonomie estetica” ce ar trebui sa
strabata toate operele apare in secolul al XIX-lea, odatd cu distinctia dintre arta moderna si arta
traditionald, reflectatd 1in egalda masurda si in ,pluralismul” societatii moderne. Belting
sugereazd sa privim arta modernd si arta pre-modernd ca fenomene istorice, ceea ce le face mai
mult ,,traditii” decat ,,marturii contradictorii”. In orice caz, daci aceste doud »perioade” istorice ar fi
,»marturii” neconcordante despre ce este arta, ar trebui examinatd pretinsa unitate a artei vechi
vizavi de natura fragmentard a artei moderne. In aceastd privinta, Belting arati ci in secolele
XVII-XVIII ale Europei protestante si pre-moderne existd o interdependenta atat de stransa intre
normele artistice si convingerile culturale generale, incat arta epocii respective apare la fel de
conflictuald ca si cea modernd, fie cd este o imagine a lumii sau o imagine care confirma sau
respinge o anumita idee legata strict de arta.

Singurul motiv pentru care putem observa cd, in aceeasi epocd artisticd, ,,cetatenii
unui orag olandez protejau arta pe baze complet diferite decat cele in vigoare in Franta™?’
este acela ca norma care se impunea de la sine in secolul XVII poate fi examinatd acum cu un nou
tip de curiozitate si detasare ce conduce la evidentierea discontinuitatilor in ceea ce credeam ca este
0 continuitate. Adoptarea unei astfel de atitudini constituie atingerea mizei studiului lui Hans
Belting, insa nu ne ofera un raspuns la problema generala a istoriei artei: daca experienta
esteticd nu este nici ,,incununarea” unei traditii, insa nici pierderea totala a sa (diferitele traditii
trebuie analizate ,,detasat™ si ,,curios” odatd ce nu mai suntem incapsulati n ele), atunci ce mai
poate fi ea? Cel putin in contemporaneitate, arta se afld in contradictic cu sine pentru ca se
intituleaza mereu ,,arta” in ciuda faptului ca respinge toate definitiile cunoscute ale acesteia. Ea se
gaseste intr-o stare permanentd de neliniste ce rezultd din ,,angoasa posibilului” (Harold Rosenberg)
caracteristica vietii omului, semn c4 istoria artei s-a ,,umanizat” intr-atat de mult incét, chiar daca a
renuntat la strategii dogmatice ale ,,interpretarii”, odata ce se intreaba asupra omului se intreaba
si asupra imaginilor lumii acestuia, asupra vietii traite si dd nastere unui nou tip de ,,critic” care
trebuie sd renunte atat la discursul ,,savant” caracteristic formei pure artistice cat si la o forma pur
subiectiva a interpretarii.

Noul tip de critic pentru Hans Belting este chiar tipul artistului. El isi exercitda critica
,citand” sau ,,alterand” (ambele actiuni au loc prin opera sa) ceea ce Belting numeste ,,propuneri

anterioare” pe care le alegorizeaza printr-0 combinatie de semne eterogene, forme si motive astfel

Y97 1hid., p. 92.
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incét sd produca un tip de discurs necunoscut pana acum, dar totusi fard ambitii savante. ,,Artistii
fabrica o istorie a artei pentru ei insisi”'%, apropriindu-si trecutul fara grija de a-si justifica
interpretarea ntr-un discurs ordonat al istoriei artei. Ambiguitatea acestei stari de fapt pe care
Belting o schiteaza este ca, pe de o parte, miscarea critica a artistului nu poate conduce decat
la incurajarea interesului pentru singular si particular si dovedeste ca opera de arta ca obiect al
studiului nu poate sustine o intreaga naratiune, insa, pe de altd parte, adevarul pe care ni-l va
livra opera va sta intotdeauna sub auspiciile intrebarilor care doresc sa-l afle. Prin eliminarea
,haragiunii” pe care opera de arta ar fi putut-o spune, riscam sa vedem in ea ceea ce fiecare dintre
noi dorim sa vedem. Si atunci, se pune din nou problema: ce mai ramane din arta si din experienta sa
estetica?

Analiza istorica a artei poate fi profunda si originald, poate surprinde foarte bine stadiul in
care cercetdrile asupra artei se afla si poate clarifica activitatile artistice teoretice si practice care au
loc In jurul nostru astizi. Insa ea isi gaseste limita, asa cum Hans Belting a facut-0, in faptul de a
interoga opera de artd ca si obiect al propriei stiinte. Intrebarea pe care si-0 pune filosofia artei
ajunsd in acest stagiu al istoriei artei, unde opera se muleaza pe intrebarile noastre despre ea si
constatdim ca am pavat un drum care se intoarce la noi fara sa fi patruns opera de arta ca atare, este
intrebarea formulatd in cheie fenomenologicd de catre Martin Heidegger si pe care filosoful
german o enuntd dupa cum urmeaza. Operele de artd pot fi vazute la expozitii si in colectii si
sunt puse, astfel, la dispozita consumului public sau privat. Ele sunt ingrijite si conservate in
institutii publice si beneficiazd de o piatd de desfacere special dedicata comertului lor. Istoria
artei le ia drept obiectul unei stiinte, fiind una din activitatile care privesc opera a cdror enumerare
ar putea continua pe mai multe pagini. ,,Dar oare in aceste preocupari multiple ne intdlnim noi cu
operele insele?'®. Contrar metodologiei stiintifice aplicate si 1n istoria artei, care presupune ca
obiectul de studiu trebuie sd demonstreze sau sd infirme o ipotezd care a fost formulatd in
prealabil, in fenomenologia filosofica ,,orice interogare isi primeste orientarea de la ceea ce este
cautat™*'. Ideea prezenta constant in cercetarile fenomenologice este ca nu orice intrebare poate fi
intrebata despre orice. Atunci cand studiem opera de artd, de exemplu, trebuie sd avem grija ca
ipotezele pe baza carora intrebam despre obiectul nostru de studiu sd nu facd parte din teorii care s-
au folosit sau inca se mai folosesc de acelasi obiect atribuindu-i caracteristicile sistemului

teoretic Tn care acesta este incadrat.
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Studiul istoric al artei prezintd pentru Hans Sedlmayr un ,,paradox esential” datorita faptului
ca opera de artd apartine, ca orice alt eveniment istoric, unui timp istoric, Insd trece, in mod
simultan, intr-un timp ,,extraistoric, supraistoric”’. Cea mai grava eroare pe care criticii artei o fac,
dupa Sedlmayr, este de a atribui ceea ce opera de artd ne ofera fie trecutului, fie viitorului, in timp ce
ea este caracterizatd atat de o prezentd materiald (piatrd, panzd etc.), cat si de o prezentd
,spirituala” in care interpretul trebuie si o aducd.’™ O alta greseald comuni este idolatrizarea
timpului Tn care opera este contemplata, datorata credintei ca aceasta ne ofera accesul la o traire
»atemporald”. Aceasta credinta este infirmata chiar de ceea ce opereaza in opera de artd, mai exact
de citre jocul semnificatiilor partilor sale care trimit constant la intregul operei. Intregul
operei, la randul sau, nu este ,,atemporal”, ci intotdeauna prezent atunci cand este interpretat.
Eforturile lui Sedlmayr de a diferentia intre prezentul exterior operei de arta, care este unul
aparent, si prezentul ,autentic” al acesteia sunt considerabile. Dar aceasta distinctie este
singura care poate explica situatia strict empirica in care constatim ca timpul poate fi trait in
diferite modalitati, mai ales n fata operei de artd. Sedlmayr considera ca istoricii secolului al XX-lea
ar fi trebuit sd acorde mai multd atentie celor care tematizeaza o ,.crizd a timpului” 1n epoca
noastrd, variind de la jurnalisti, scriitori §i poeti pand la filosofi, deoarece timpul ,,nostru” se
formeaza ca un mod deficitar al timpului autentic din care primul trebuie ,,sa se hraneasca”, ceea ce
explica nevoia continua de a reveni la o opera de arta (opera fiind vehiculul principal al acestui timp
»autentic”), exemplificatd de imposibilitatea de a epuiza o compozitie muzicald in timp ce, totusi, o
audiem in mod repetat. Posibilitatea ca in ceea ce pentru noi pare o ,,clipd” sa isi desfdsoare durata
un timp autentic adus de opera de arta cu sine ne este oferita de traditia in care ne-a fost transmisa
opera respectiV'Zl,112 insa aceeasi tradifie nu poate garanta, totusi, ,,producerea revelatiei” timpului
autentic.

In incercarea sa monumentald de a regandi istoria artei ca atare, Hans Sedlmayr
argumenteaza ca operele de artd trebuie ,,actualizate” (sau ,,prezentificate”) indiferent de statutul
istoric pe care 1l detin, lucru pe care ,,inteligenta orientata spre obiectual” caracteristica istoriei in

genere nu Tl intelege.'*®

Actualizarea unei opere de artd se face printr-o interpretare a sa §i nu se
confunda cu explicarea unui aspect al semnificatiei sau al formei operei, ci 0 re-creeaza pe aceasta
intocmai cum este ea re-creata in interpretarea muzicala, de exemplu. Istoria ,,autentica” a artei

are pentru Sedlmayr o baza hermeneutica a interpretarii i presupune pentru istoric o sarcina foarte

! Hans Sedlmayr, ,,Problema timpului”, in Epoci si opere. Studii de istoria si teoria artei (Bucuresti, Meridiane, 1991),

p. 170.

12 1pid., p. 165.

3 Hans Sedlmayr, ,,Probleme ale interpretarii operelor de arta”,
(Bucuresti, Meridiane, 1991), p. 81.
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dificila, anume aceea de a surprinde ,,textul” operei de arta inainte ca el sa fi fost citit §i povestit de
altcineva, sarcina de a surprinde starea initiala a operei fara a se confunda cu artistul intr-un fel
de retriire a procesului de creatie. Inceputul interpretirii efectuate de criticul de arti, mai
degraba decat a fi acela al unui proces, este surprinderea unui intreg al operei din care pot fi
desprinse apoi unele ,,caractere intuitive” ce dau aspectul obiectiv al operei de artd, desi opera de
»114) e

care 1l vom studia in cele ce urmeaza in acest capitol. Opera de arta beneficiaza de un timp propriu

arta ca obiect la Sedlmayr are un statut mai curand pre-obiectiv (,,un halou de viziuni difuze

si de o devenire proprie care include momentele conceperii, structurii si desavarsirii sale. Momentul
conceperii  se constituie prin raspunsul pe care artistul il da atunci cadnd anterioritatea inspiratiei
cere unul, structurarea operei inseamnd prezentarea fiecarui fragment care urmeaza sa faciliteze
receptarea caracterului intuitiv al operei de catre public si, in fine, momentul ,,desavarsirii” este
acela n care opera atinge stadiul ,,static” si ,,atemporal” in care orice schimbare ii stirbeste ceva din
,,hecesitatea ei launtrica”.

Sarcina istoricului artei este cu atdt mai dificild cu cat obiectul sdu de studiu reprezinta una
din ,,institutiile superioare” prin care timpul ,,autentic” era manifest si care astazi sunt foarte putin
prezente in viata cotidiana. Odatd cu fenomenul disparitiei mitului, cultului, a sarbatorii si
festivitatii ,,autentice”, arta, ultima dintre aceste ,,institutii”, este studiata fie prin prisma unui
»paseism” care relativizeaza clasicismul (prin postulari de genul ,,clasicii arhaicului nu difera cu
nimic fata de clasicii barbariei”), fie printr-un , futurism” care refuza trecutul ca traditie vie,
artistul avand, in aceastd acceptie, obligatia de a Tncepe mereu practica artei de la zero.'”
Paseismul se manifesta printr-un ,,spirit muzeal” (diferit de institutia neutra a muzeului propriu-zis)
care priveste intreaga artd ca trecut obiectual si isi asumd ca sarcind oferirea raspunsului la
intrebarile ,,cand?”, ,,unde?” si ,,de catre cine?”. Futurismul se prezinta ca un surogat al ,,timpului
etern” idolatrizat de care am amintit mai sus si adoptd noul ca pe o categorie religioasd, a carei
pretuire conduce de obicei la aparitia modei in arta. Intre aceste directii de cercetare, prezentul artei
care 1s1 face aparitia in reconstituirea interpretativa a operei de arta este din ce in ce mai fad,
timpul autentic fiind obligat sa faca loc ,,accentudrii neantului” timpului aparent in care istoria artei
se desfasoara.

Dificultatile si limitele istoriei obiectuale a artei sunt asumate in totalitate de metoda
fenomenologicd a unor filosofi precum Martin Heidegger sau Mikel Dufrenne. Pentru

Heidegger, reconstructia lumii in care o opera de arta a fost creatd este imposibila. ,,Operele nu mai

14 pid., p. 111.
15 Hans Sedlmayr, ,, Problema timpului”, p. 173.
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sunt cele care au fost”*®

sl prin aceasta raportarea istoriei artei ca stiintd la opera de artd devine
caduca. Istoria artei ne arata cd tranzitia Tn studiul artei de la un ideal al acesteia la reperul
determinat fizic care este opera de artd cere noi abordari teoretice care sa t{ind cont de toate
raportarile care afecteaza intr-un mod sau altul opera. Fenomenologia heideggeriana duce aceasta
tranzitie un pas mai departe, intreband dacd o insumare a acestor raportari pot oferi un raspuns
satisfacator privind natura operei sia artei. Opera de artd, la fel ca si oricare alt fenomen, Tnainte
de a fi obiectul de studiu al diverselor domenii, apartine domeniului deschis de ea insasi. Motivul
pentru care atentia ne este atrasa catre modul extraordinar de a fi al spatiului si al timpului ce tin de
arta il constituie chiar opera si nimic altceva. Daca ar fi sa ludm un exemplu recurent in opera
heideggeriand, anume templul grec, spatiul pe care acesta 1l desfasoara si il delimiteaza se datoreaza
imaginii sacrului pe care el, templul, o inchide in sine. Timpul important pentru omul care traieste
desfasurarea destinului la care acel templu contribuie, adica traiectoriile vietii si ale mortii, ale
belsugului si ale saraciei la care sacrul operei monumentale contribuie, nu-si are sursa decat in
opera ca atare. Orice ,,popor istoric” se lasd cuprins de raporturile pe care astfel de monumente le
deschid si 1si gaseste, astfel, un destin istoric pe care 1l au de indeplinit.

Desigur, destinele pe care operele de artd le deschid ,,popoarelor istorice” nu trebuie sa
corespunda in mod obligatoriu cu realitatea obiectiva. Nicio infrangere nu i-a impiedicat pe artistii
de pe vremea regelui Asurnasipal al ll-lea al Asiriei sa sculpteze victorii ale asirienilor in
perioada 883-859 1.Hr., in care niciunul dintre acestia nu era ranit sau doborat, soarta rezervata
numai oponentilor lor, asumandu-si astfel destinul de razboinici.**’ La fel si in cazul romanilor, care
au ridicat Columna lui Traian pentru a-si proclama victoriile care, prin acelasi monument, devin
izvoare istorice despre poporul care I-a ridicat. Chiar daca operele de arta nu ,,corespund” datelor
noastre istorice, ele au jucat un rol mult mai important pentru vietile ,,popoarelor istorice” carora le-
au apartinut decét ar fi putut-o face respectivele date. Daca suntem dispusi sd acceptam catusi de
putin faptul ca spatiul si timpul sunt ele insele vlastarele”™*® domeniului pe care opera de arta si-l
deschide singurd, atunci admitem implicit ca atat stiinta cat si metafizica, gandind spatiul si timpul
pornind de la ceea ce este in ele (fie vorba si de ceea ce pentru stiinta apare ca ,,opera de artd”), se
orienteaza gresit in cercetarile lor.

Asa cum si Mikel Dufrenne Incearca sa clarifice acest lucru, obiectul estetic implica, intr-

adevar, spatiul si timpul, dar nu ca loc al expunerii sale i varsta a sa, ci este vorba de un spatiu si un

18 Martin Heidegger, ,,Originea operei de artd”, p. 64.

17 Ernst Gombrich, The Story of Art (Londra: Phaidon, 2006), p. 59 si p. 95.

18 Expresie atribuitd lui Heidegger de catre Otto Péggeler intr-o trimitere lacunara in Otto Péggeler, Drumul gandirii lui
Heidegger (Bucuresti: Humanitas, 1998), p. 181.
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timp proprii. Dupa fenomenologul francez, primul lucru care indica faptul ca obiectul estetic are un
timp propriu este acela ca, in comparatie cu alte obiecte, cel estetic ,,mi se recomandd 1In

perspectiva unei traditii care Tmi interzice si-1 distrug si ma invita sa-i acord atentie™*°.

Timpul
pe care 1l presupune muzica, de exemplu, dezvaluie o durata proprie despre care metronomul nu ne
poate spune nimic, deoarece durata exprimata de acesta din urma este una prestabilitd; in aceeasi
manierd, diferite pasaje dintr-o opera literara sfideazi orice ritm constant de citire s.a.m.d. In ceea
ce priveste spatiul, monumentele au o ,,grandoare” care le depaseste suprafata materiald insa pe care,
totusi, nu o putem masura cu niciun instrument cunoscut. Ceea ce il intereseaza pe Dufrenne este de
ce ne lasam ,,acaparati” de timpul si spatiul proprii operei de arta.

Lumea pe care aceasta din urma o exprimd in momentul intdlnirii cu publicul, deci in
momentul Tn care devine obiect estetic, tine de un spatiu si un timp pre-obiective. Un public care
are capacitatea de a se intreba si a reflecta este caracterizat de o dorintd generala de a merge dincolo
de obiectele lumii sale, explicate in diferite modalitati stiintifice. Ceea ce poate oferi ,,promisiunea
ca putem accede la o lume nepopulatd” de obiectele printre care ne deplasam zilnic si de raporturile

de timp pe care le respectim constant este chiar opera de arta,'?

care nu are un spatiu si un timp
constituite, ci le exprimd pe acestea ca si ,calitdfi” ale unei lumi care premerge cunoasterii.
Observam 1in istoria artei ca descrierea operelor coincide adeseori cu descrierea a ceea ce
acestea reprezintd. Reprezentarile isi capatd propria coerentd din Insasi Inlantuirea lor temporala
intr-un timp obiectiv. Dar, sustine Dufrenne, reprezentarile sunt intotdeauna posterioare fatda de
obiectul estetic, care mai 1intai trebuie sd deschidd o lume exprimata pentru a ,suscita”
reprezentarile ulterior clasificabile. In acest fel se explici, pentru Dufrenne, celebra sintagma
a lui Heidegger, ,,lJumea lumeste” (die Welt weltet), care ce vrea sa spuna ca, dincolo de faptul ca
opera de artd ramane un lucru al lumii in a caror raporturi spatial-temporale traim cu totii, ea opune
acesteia propria sa lume, la fel de ,,activa” chiar dacd mai putin obiectuald.™®

Tn cele ce urmeaza vom incerca si schitdm receptarea fenomenologici a artei, asa cum are ea
loc la unii filosofi precum Martin Heidegger, Roman Ingarden sau Maurice Merleau-Ponty. Vom
observa cum dificultdtile expuse pand acum sunt abordate in conceptia privind arta a
respectivilor filosofi, ce alternativa la definirea analitica a artei propun acestia si cum poate fi
desfagurat in genere studiul fenomenologic al operei de arta. Nu in ultimul rnd, vom vedea cum
se poate ajunge la caracteristicile operei de arta care formeaza un anumit adevar al acesteia,

exploatat mai ales n filosofia tarzie a lui Heidegger si pus in legatura cu cotidianitatea unui grup

119 Mikel Dufrenne, Fenomenologia experientei estetice (Bucuresti: Meridiane, 1976), vol. 1, p. 155.
120 1hid., pp. 265-266.
21 |pid., p. 244.
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social de oameni determinat din punct de vedere social si istoric. Aceste elemente vor fi cele
preluate de o parte a esteticienilor contemporani si folosite pentru a contura mai bine miscarea

cunoscuta sub numele de ,,estetica a vietii cotidiene” in filosofia anglo-saxona actuala.

4.3. Asumarea fenomenologica a dificultatilor artei

Ceea ce istoria artei constata pe drept cuvant, anume ca teoriile despre arta lasa loc operei de
artd propriu-zise, constituie o premisa de la care orice cercetare fenomenologicd a artei porneste:
»|...] vom incerca sa gasim esenta artei acolo unde arta domneste cu o realitate incontestabila.

»122 nsa esential pentru acest tip de cercetare este ca in ea nu se

Arta rezidd in Opera de artd
manifestd nevoia de a defini analitic opera de artd ca obiect de studiu, ci mai degraba un efort
continuu de a circumscrie domeniul artisticului pana la punctul in care despre opera se poate vorbi
intr-un limbaj care lipseste din orice alta abordare.

Specific fenomenologiei artei este adoptarea unor definitii circulare cu ajutorul carora
limbajul in care ceea ce este de definit isi poate trage caracteristicile conceptelor sale chiar din
obiectul definit. De aceea, inca de la inceput suntem pusi in fata situatiei in care esenta artei nu se
poate deduce decat din opera, in care ea ,,domneste” la modul real, insa, in acelasi timp, nu putem
spune ce este opera de artd decat daca stim 1n prealabil ce este arta. Sau, dupa cum scrie Dufrenne,
obiectul estetic nu poate fi definit decat prin experienta estetica, dar experienta estetica trebuie
definita prin ceea ce o provoacd, care este obiectul estetic. Prin urmare, obiectul este intotdeauna
relativ la constiinti si constiinta relativa la obiect.”® Circularitatea definitiei operei se
accentueaza mai ales dacd-l luam in calcul pe cel care o creeaza: cum poate fi opera creata de un
artist Tn conditiile in care artistul nu poate fi ceea ce este decat datorita operei? Reflectia asupra
tipului respectiv de probleme se impune pentru Heidegger ca modalitate alternativd unui studiu
cantitativ, care ar insuma caracteristicile operelor de artd existente sau ar supraordona conceptele
artistice existente in credinta ca aceasta actiune ar fi suficienta pentru a descoperi esenta artei.

,Finalitatea” definitiilor circulare este aceeasi, atat la Dufrenne cat si la Heidegger.
Postularea unui ,,cerc hermeneutic” la inceputul Originii operei de artd, de exemplu, are doua
implicatii importante. In primul rand, prin acest ,,cerc” originea si scopul apar ca si co-extensive si

ambele pot fi inlocuite in orice moment cu notiunile de ,,opera” sau ,artist”. Asa cum scrie si Hans

122 Martin Heidegger, ,,Originea operei de arti”, p. 38.
123 Mikel Dufrenne, Fenomenologia experientei estetice, Vol. 1, p. 26.
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Jaeger, ,.arta este si originea si scopul operei de arta”***. Tn al doilea rand, cercul artist ca origine a
operei — opera ca origine a artistului ii permite Iui Heidegger sa desprinda un al treilea termen, de la
care atat artistul, cat si opera de arta 1si capata numele, adica cel de ,,artd” care, ca si cuvant, este o
,reprezentare de ansamblu” a celorlalti doi termeni deopotriva. Definitia circulara care ajunge
sd se sprijine pe acesti trei termeni ne lasa posibilitatea de a o aborda incepand de la unul dintre ei,
iar Heidegger alege opera pentru ca aceasta este mai concretd decat ceilalti doi termeni, fiind ,,0
realitate incontestabila”. In mod similar, Dufrenne conchide ci in fenomenologie experienta
esteticd se defineste subordonandu-se obiectului estetic,'®® pentru ci numai dupi intdlnirea
concreta cu acesta posibilitatea experientei estetice se transforma in act si la fel si posibilitatea de a
0 examina.

Principiul metodologic al definitiei circulare este primul pas filosofic care trebuie
efectuat pentru a putea gandi lucrurile cu care ne intalnim, de altfel, numai prin prisma unor
interpretari bine inradacinate istoric care sunt in uz. De exemplu, daca dorim sa aflam ceea ce un
lucru este ca acel lucru si nu ca obiect al diferitelor respective interpretari, in primul rand trebuie sa
ne schimbam propria raportare la el, sd trecem printr-un fel de epoché fenomenologica in urma
careia orice teorie despre acel lucru este suspendatd si noud nu ne mai ramane decat sa intrebam
lucrul despre ceea ce este ,,in fiinta sa”. Miza lui Heidegger in Fiina si timp este sa inteleaga fiinta
lucrurilor (,.fiintarilor”) aplicand acest epoché fiintei concrete care este cea mai ,,apta” sa poata
raspunde privind fiinta sa. O fiinta concreta privilegiata este omul, care detine posibilitatea de a fi a
propriei interogari si, prin aceasta, poate si ne apara determinat in fiinta sa, ceea ce il face Dasein.
Dar pentru a putea incepe o analiticd a Dasein-ului, orice cercetator trebuie mai 1intdi sd Isi
asume acest principiu metodologic al determinarii unei fiintari in fiinta sa si apoi punerea
intrebarii privitoare la fiinta, dupa ce Tn prealabil ea a fost deja consideratd ca determinata.’®® Ceea
ce pare a fi, prin aceasta, un cerc vicios, trebuie acceptat odata cu renuntarea la o logica ce ar trebui
sa ne ofere un raspuns deductiv si adoptarea unui tip de analiza care sd pund in evidenta temeiul a
ceea ce studiem.

Cercul hermeneutic al interpretarii artei, interpretdrii operei de artd i interpretarii
artistului nu presupune atat ignorarea a ceea ce a fost pana acum considerat valabil din punct de
vedere teoretic Tn legaturd cu arta, ci luarea in considerare a resurselor care fac posibile

diferitele discursuri despre aceasta. Vom observa in analiza detaliatd a fenomenologiei

124 Hans Jaeger, ,,Heidegger and the Work of Art”, in The Journal of Aesthetics and Art Criticism, vol. 17, nr. 1, (1958),

p. 58.
125 Mikel Dufrenne, Fenomenologia experientei estetice, Vol. |, p. 27.
126 Martin Heidegger, Fiinta si timp, §2, p. 12.
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heideggeriene a artei care urmeaza ca, simultan cu renuntarea la deducerea logica a fiintei operei de
artd, este operatd si o serie de ,,recuperari”’ ale conceptelor filosofice care au de a face cu acesta,
concepte precum cele de ,,adevar” sau de ,,Jlume”. Pentru a avea o perspectivd cat mai completa
asupra operei de artd, trebuie sa vedem cum au loc aceste recuperari si de ce opera de arta le

faciliteaza.

4.4. Adevarul operei de arta

Sintagma ,,ontologie a operei de artd” percuteaza prin antagonismul pe care-l poarta cu sine.
Poate parea putin bizar, in sensul ontologiei ca studiu al existentei, sa fixam un reper atat de bine
determinat din punct de vedere fizic precum opera de arta in centrul unui astfel de studiu. Si totusi
demersul lui Heidegger din Originea operei de arta face tocmai acest lucru. Miza noastra in
prezentarea Originii operei de arta aici este de a urma drumul gandirii lui Heidegger pana la punctul
in care aceasta poate oferi o justificare suficientd datoritd cdreia se impune o regandire in cheie
fenomenologica a conceptului de ,,adevar”.

Primul lucru care ne este supus atentiei atunci cand dorim sa examinam arta acolo unde ea se
manifesta cu o realitate despre care nu ne putem indoi este caracterul de lucru comun al tuturor
operelor. Indiferent de faptul ca noi considerdm ca opera de artd trimite mai degraba la altceva decét
piatra, lemn, sunet etc. (este alegorie) sau adauga acestora alte sensuri (este simbol), ambele
conceptii presupun intr-un mod incontestabil caracterul de lucru al operei. Asa ca, pune Heidegger
ntrebarea, ce este un lucru?'?’ Cuvantul ,lucru” se referd la o sferd prea generald ca si ne
ajute sa desprindem in vreun mod specific caracteristicile operei de artd. De la o piatrd pana la
Dumnezeu, spunem despre toate ca sunt lucruri, prin urmare in aceasta acceptie un lucru este orice
tine de ordinul fiintei concrete. Heidegger incearca sd opereze o restrangere a sferei termenului de
lucru la cea a ,,simplelor lucruri”, diferenta dintre cele doua sfere fiind ca in a doua ,,nu ne sfiim” sa
numim lucrurile lucruri pur si simplu. Acesta nu este si cazul privind ,lucruri” de genul

b

,2Dumnezeu”, ,,om”, chiar si ,Jluminisul padurii”, ,,gandac”, ,.fir de iarba”. Exista cel putin 0
diferenta de nuanta intre acestea si ,,piatra”, ,bucata de lemn”, ,,secure” privite ca lucruri. lar, din
moment ce lucrurile ca ,,simple lucruri” nu presupun nici o ,,sfiala” atunci cand ne referim la ele,
apeland la ele vom putea cerceta mai usor caracterul de lucru al operei de arta.

In continuare Heidegger procedeazi la o destructie a intelesului actual al lucrului, ceea

ce reprezinta o miscare fundamentala 1in demersul Originii operei de arta tocmai prin

127 Martin Heidegger, ,,Originea operei de arti”, p. 40.
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nreinvestirea” lucrului cu un alt sens decat cel al interpretarilor reitatii sale, interpretari care au
determinat si, ne spune Heidegger, incd determind gandirea occidentald intr-o asa masurd incat 1si
au ,,de la sine Inteles” propriul loc in uzul curent. Metoda fenomenologicd ne poate ajuta sa
implinim dezideratul reinvestirii lucrului cu un sens ,,originar”, 1insd aceasta numai dupa ce
admitem ca, asemenea Dasein-ului, trecutul interpretativ al operei de artd premerge intotdeauna
ceea ce am putea spune noi despre ea.

Ar exista trei categorii ale interpretdrilor lucrului in istoria filosofiei: prima descrisa provine
de la grecii antici si presupune ca lucrul poseda un caracter nuclear care, la randul sau, este
caracterizat prin unele caracteristici-accidente — ceea ce s-a transmis in latind ca subjectum si
accidens. Al doilea mod de a concepe lucrul este ca o totalitate a datelor sensibile. in fine, a treia
interpretare priveste lucrul ca fiind o materie care primeste o forma.'® Tnainte de a vedea cum
descrie Heidegger insusi lucrul, trebuie facute citeva precizari privind descrierea celor trei moduri
de interpretare a reitatii lucrului. Asa cum observa si Jaeger, Heidegger face o distinctie intre ceea ce
este corect si ceea ce este adevarat'® Tncepand Tnci cu respectiva ,,trecere in revista” a modurilor
determinabile istoric de a concepe reitatea lucrului. Insuficienta lor deriva din faptul ca
adevarul nu e cuprins in totalitate de corectitudine sau, altfel spus, cele trei moduri de a interpreta
reitatea lucrului sunt corecte dar nu neaparat si adevarate. Deoarece ele pot fi aplicate la tot ceea ce
exista, toate cele trei definitii sunt atat de generale incat depasesc sfera care trebuie circumscrisa
pentru a afla esenta lucrului si implicit esenta operei de arta.

In al doilea rand, interpretarile istorice vad lucrul in functie de unele structuri rationale, dar
aceasta Tnainte ca, in cuvintele lui Heidegger, ,,lucrul sa-si fi dezvaluit in prealabil esenta”. De aceea
fenomenologul german scrie in repetate randuri c@ prin modurile enumerate de a defini esenta
lucrului, reitatea acestuia este ,,siluitd”; caracterul de lucru al lucrului (adica ,,reitatea” sa) este
acela care ,,se iveste din sine” si care ,,se odihneste in sine”. Trebuie evitatd orice siluire a esentei
lucrului prin supunerea 1in fata ratiunii, iar ideea aceasta este sustinuta pana acolo unde Heidegger
ajunge sa ofere prea putina importanta ratiunii ca atare: ,,[...] pOate ca ceea ce [...] numim sentiment
sau dispozitie este mai rational, Tn spetd mai patrunzator, deoarece sentimentul sau dispozitia sunt
mai receptive fata de fiinta decat orice ratiune”**®. Dar daca interpretarile lucrului pe care istoria ni
le ofera sunt fie prea generale pentru a putea spune ceva despre esenta lui, fie adoptd structuri
rationale care il ,,siluiesc” in sisteme care nu-i sunt proprii, putem acum analiza modalitatea

fenomenologicd proprie lui Heidegger de a descrie un lucru. Ceea ce filosoful alege sa descrie este

128 Martin Heidegger, ,,Originea operei de arti”, pp.43-48.
129 Hans Jaeger, ,,Heidegger and the Work of Art”, p. 59.
130 Martin Heidegger, ,,Originea operei de arti”, p. 46.
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un lucru pictat (deci prezent intr-o opera de artd), anume perechea de bocanci dintr-una din
renumitele picturi ale lui van Gogh. Ca exemplu practic de ,,surprindere” a unui lucru fara a-
,silui”, redam integral fragmentul care a constituit ulterior un subiect de dezbatere pentru

nenumarati filosofi si critici de arta:

Din deschiderea intunecatd a interiorului lor labartat se desprinde truda pasilor
munciti. Tn soliditatea greoaie, dar nu lipsitd de noblete a incaltarilor s-a acumulat
incrdncenarea mersului domol prin brazdele departe intinse §i mereu aceleasi ale
campului, peste care bate aprig vantul. Pielea incaltarilor este patrunsd de umezeald
si mustul pamantului. Sub tilpi se strdnge solitudinea drumului de cadmp in
asfintit. Din incaltari razbate chemarea tacuta a pamantului, calmul cu care acesta isi
daruieste graul copt si chipul misterios in care el ni se refuza cand, iarna, campul se
intinde n pustiul nedestelenirii sale. Din aceste incaltari se desprinde grija muta pentru
péinea de toate zilele, bucuria tacuta de a fi rdzbit din nou nevointa, uimirea in fata
miracolului nasterii si zbaterea sub amenintarea mortii. Pamantului 1i apartine ustensilul

acesta §i in lumea tarancii este el adapostit. Pornind de la aceasta apartenenta adapostita,

o . o A 131
ustensilul Tnsusi accede la odihnirea sa 1n sine.

Acesta este modul de a descrie perechea de saboti prin care Heidegger evita preluarea
interpretarilor trecute ale reitatii lucrului. Principalul fel in care face acest lucru, dupa cum observa
Robert Stulberg, este inlocuirea intrebarii ,din ce sunt facute incaltarile?” cu intrebarea
»pentru ce sunt facute incaltarile?”'%, Heidegger trebuie sa introducad in descrierea perechii de
bocanci si elemente ,.exterioare” acesteia, precum taranca, campul etc., tocmai pentru a ardta ca
incaltarile ca lucru nu se limiteazd la forma lor mundana, ci par mai degraba sa proiecteze si sa
asigure o anumita siguranta a vietii  tarancii. Aceastd ,asigurare” Heidegger o numeste
Verlasslichkeit — capacitatea de a inspira incredere a ustensilului, care constituie natura de ustensil a
unui lucru. Pornind de la respectiva capacitate, Heidegger va putea opera o rasturnare a
paradigmelor interpretative enumerate astfel incat lucrul sa nu mai aparad ca o forma imprimata unei
materii, ci sa-gi arate ,,originea mult mai adanca” care face posibila Tnsasi diferentierea dintre forma
si materie.

Descriind ceva care ne apare intr-o opera de arta, ,,fara sa ne dam seama”, scrie Heidegger,
interpretul afld despre opera ca tocmai ea ,,ne-a vorbit”, adica ea ofera posibilitatea de a accede la

natura unui lucru. De aceea pictura lui van Gogh apare mai degraba ca ,,0 deschidere” in care

181 (i
Ibid., p. 56.

132 Robert Stulberg, ,,Heidegger and the Origin of the Work of Art: An Explication”, in The Journal of Aesthetics and

Art Criticism, vol. 32, nr. 2 (1973): p. 259.
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perechea de bocanci ca fiinta particulara ne transmite, cu ajutorul operei, un adevar despre ea
insasi. Aici se constituie punctul de plecare pentru ,recuperarea” intelesului conceptului de
»adevar”, care cere de asemenea o destructie a interpretarilor sale istorice ca si conditie a efectuarii
circumscrierii sale fenomenologice. Dat fiind ca adevarul (alétheia) la grecii antici semnificd o
stare de ascundere care ia sfarsit odatd ce orice lucru iese din ea si patrunde, astfel, intr-0 Stare
de neascundere, miza lui Heidegger este acum de a vedea daca descrierea facuta sabotilor din
tabloul lui van Gogh a surprins realmente iesirea acestora din starea lor de ascundere. Daca da,
atunci opera de arta apare ca un loc in care lucrurile pe care noi le credem doar reprezentate se arata
n esenta lor.

Michael Inwood sintetizeaza cateva implicatii pe care adevarul ca neascundere le are. De la
inceput este evident ca el presupune o Iindepartare de orice atitudine teoretica, deoarece
neascunderea se refera mai degraba la fiinte concrete decat la judecatile noastre despre ele. Dar mai
important pentru fenomenologia artei este ca adevarul ca stare de neascundere presupune implicit si
o stare de ascundere.'*® Heidegger insusi expliciteazd raportul ascundere-neascundere n textul
sau din anul 1930, Despre esenta adevarului, in care scrie ca starea de ascundere apartine
adevarului intr-un mod la fel de originar ca cea de neascundere. Ca un enunt sa fie adevarat (in sens
propozitional), el trebuic si corespunda lucrurilor la care face referire. Aceasta potrivire
presupune, deci, o ,dare prealabila” a lucrului care se prezinta intr-0 deschidere in care
Dasein-ul se poate implica la randul sau astfel incét sa fie in egald masura afectat atat de starea de
neascundere a lucrurilor cat si de ascunderea lor ca fiinte particulare. Aceastd ascundere Heidegger

0 numeste mister’*

si joacd un rol foarte important prin simplul fapt ca indica ,locul”
ascunsului si astfel ,locul” in care trebuie sd operdam o stramutare din spatiul obisnuitului
pentru a-i lisa ascunderii posibilitatea de a se manifesta in neascuns. Intalnirea cu opera de arti
cere un efort pe care Mikel Dufrenne il asociazi ,,perceptiei care si-i asigure un credit deplin™'®,
in ciuda faptului ca singurul lucru pe care opera il va pune in lumina va fi ,,capitalul pe care-l
tainuie”'®. Obiectul estetic nu demonstreaza, ci arata, el trebuind intotdeauna sa fie judecat in
functie de el insusi si in functie de adevarul sau intrinsec, spre deosebire de obiectul semnificant
ordinar, care este judecat in functie de ceea ce semnifica. Publicul artei in general nu
staipaneste o materie, ci sesizeaza un adevdr care il angajeaza ca martor i nimic mai mult. Jay

Bernstein sustine ca ,,alienarea estetica” continua il obligd pe fenomenolog sa critice ,,asaltul

133 Michael Inwood, A Heidegger Dictionary (Oxford: Blackwell Publishers, 1999), pp. 13-14.

13% Martin Heidegger, ,,Despre esenta adevarului”, in Repere pe drumul gandirii (Bucuresti: Editura Politica, 1988), pp.
152-153.

135 Mikel Dufrenne, Fenomenologia percepyiei estetice, vol. 1, p. 45.

1% 1hid., 117.
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categorial” pe care esteticienii si filosofii artei 1-au efectuat din modernitate (incepand cu Kant)
pand in prezent.'*” Filosofii artei de talia lui Heidegger, de exemplu, par la un moment dat ci dau o
teorie care in sine nu poate fi validati, sustinutd sau inteleasa in totalitate. Insa aceasta se intAmpla
numai datorita faptului ca ei sunt nevoiti sa renunte la analiza categoriala care prezinta o structura
pozitiva bine pusa la punct si plaseaza, asa cum o spune si Gadamer, constiinta estetica pe un plan
secundar adevarului imediat al operei de arta.

Faptul ca opera prezintd intotdeauna un adevar care nu se lasd explicat exhaustiv
constituie un pas in plus pentru Heidegger in studiul acesteia ca loc unde opereaza o stramutare de la
obisnuit la neobisnuit: ,,[...] cu cat mai pur este dedicata opera insasi deschiderii fiintei particulare
deschisa de ea, cu atat mai simplu ne dedica ea acestei deschideri, scotandu-ne totodata din obignuit.
A da curs acestei dedicari inseamna: a transforma raportarile obisnuite la lume si pamant si a
renunta de acum incolo la orice activitate curenta, la orice apreciere, cunoastere si percepere

L SR < PN <138
obisnuite, pentru a zabovi in adevarul care survine in opera”

. Transmutarea 1n neobisnuit
pentru sesizarea unui adevar al operei de arta este o conditie care reuneste atat posibilitatea ca opera
de artd sa dea un limbaj propriu in care sa fie ganditd, cat si operatia specifica a destructiei
fenomenologice adoptatd de Heidegger. Poggeler sesizeaza in acest demers o ,,violentd cu care este
aruncat in spate tot obisnuitul si prin care 1i este smuls altuia ceea ce acesta ar fi trebuit de fapt sa
gandeasca™'®®. Si, intr-adevar, desprinderea conceptului de adevar prin descrierea artei ca ,,punere-
de-sine-in-opera” a adevarului fiintei particulare face ca teoriile estetice istorice, precum si
abordarile teoretice ale adevarului sa fie miscate din temelii printr-o modificare a raportului de
apartenenta adevar-logica si frumos-estetica.

Noi suntem obisnuiti, scrie Heidegger, sa gandim o ,,esenta neesentiala” a adevarului care se
caracterizeaza prin doud trasaturi nu lipsite de o anumita corespondentd intre ele: in primul rand
aceea ca adevarul poate desemna realul ca opus al falsului si in al doilea rand faptul cd adevarul
este concordanta cunoasterii cu lucrul privit ca obiect. In ceea ce priveste a doua trasatura,
Heidegger remarca: pentru a stabili concordanta cu lucrul, trebuie sa stim mai inti ce este lucrul, iar
tocmai aceastd informatie nu ne este oferita de teoria adevarului-corespondenta. In orice enunt
presupus ,,adevarat” noi ne sprijinim, prin urmare, pe o premisa (lucrul) pe care o presupunem

,Dumnezeu stie cum si de ce”. Greseala pe care o astfel de gandire o implica este aceeasi ca in

interpretarile istorice ale obiectelor, anume ,,siluirea” lor in determinari. O schimbare a modalitatii

137 Jay Bernstein, The Fate of Art. Aesthetic Alienation from Kant to Derrida and Adorno (Pennsylvania: The
Pennsylvania State University Press, 1992), pp. 78-79.

138 Martin Heidegger, ,,Originea operei de arti”, p. 93.

139 Otto P6ggeler, Drumul gandirii lui Heidegger, pp. 166-167.
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de abordare a lucrului este necesara deoarece ,,atunci cand ne reprezentdm ceva, suntem mereu in

situatia nu de a preceda starea de neascundere, ci de a-i urma”'*°

, Situatie cu adevarat vicioasa (de
fiecare data cand ne reprezentam ceva, adevarul lucrului pe care il gandim ne scapa) din
care fenomenologia heideggeriand a artei doreste sd gaseasca o iesire. Fenomenologia face 0
distinctie foarte riguroasa intre adevar si corectitudine prin faptul ca orice reprezentare
corectd presupune cd existd deja ceva ,manifest” dupd care sd ne orientdm 1In timp ce
adevarul lucrurilor este anterior orientarii noastre si n acelasi timp ceea ce o face pe aceasta
posibila. Dar prin clarificarea celei de-a doua caracteristici a Tntelesului curent al adevarului a
fost clarificatd si cea dintai. Caci distinctia real-fals raméne una la nivelul corectitudinii, adevarul
nefunctionand ca un criteriu in acest sens. Sau, in exprimarea lui Inwood, adevarul nu mai este
cautarea corectitudinii, ci demersul de a descoperi tdramuri uitate sau necunoscute pana
acum.” Tocmai din acest motiv adevdrul operei de artdi raméne pitruns de o ,respingere”
(Verweigern), care nu este nici ,,falsitate”, nici ,,carentd”. Adevarul este caracterizat de o tensiune
esentiala nascuta intre operatia de aratare (sau ,,luminare”) si operatia de ascundere care, asa cum
vom ardta mai jos, devine disputa ontologica dintre ,,lume” si ,,pdmant”.

Unul din criticii cei mai importanti ai lui Heidegger, estetician si istoric al artei, este Meyer
Schapiro. Acesta a scris doua eseuri care privesc interpretarea heideggeriana a tabloului lui van
Gogh si care se completeazd reciproc. Ambele incearcd in primul rand sd demonstreze ca
interpretarea lui Heidegger nu corespunde intocmai faptelor istorice si, in al doilea rand, sa raspunda
intrebarii privind limitele in care demersul fenomenologului din Originea operei de arta poate fi
adoptat de catre un critic al artei. In eseul siu din anul 1968, Schapiro ne arati ci van Gogh a pictat
opt lucrari cu incaltari, din care numai trei le aratd acestora, in cuvintele lui Heidegger,
ninteriorul 1abartat”. Toate trei au fost pictate in timp ce van Gogh se afla la oras si e aproape sigur
ca aveau ca ,,obiect” al reprezentarii proprii saboti, ceea ce contrazice descrierea lui Heidegger
care afirma despre perechea de fincaltari ca apartine unei taranci si,,ne vorbeste” despre starea
campului n diferite anotimpuri, lucru care il determina pe Schapiro sa scrie ca Heidegger extrage
,prea mult si in acelasi timp prea putin” din contactul sau cu opera de artd. La aceasta se adauga
propria proiectie a lui Heidegger si ,,patosul primordialitatii si al pamantului” ce o caracterizeaza si
care, luatd Tmpreuna cu contradictia istorica, inlocuieste o atentie sporitd la opera de artd. Meyer

Schapiro argumenteaza cd Heidegger a fost atat de cuprins de ,,patos” in momentul in care a descris

140 Martin Heidegger, ,,Originea operei de arti”, p. 76.
1 Michael Inwood, A Heidegger Dictionary, p. 230.
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tabloul lui van Gogh, incat ar fi putut sa descrie intr-un mod identic orice alta pereche de incaltari,
chiar daca aceasta nu ar fi facut parte dintr-o opera de arta.'*?

Antipodul interpretarii heideggeriene a picturii ar fi reprezentat, dupa Schapiro, de Knut
Hamsun, care in romanul sau Sult isi descrie propriile incaltari fiind constient de sine si totusi
contemplativ. Nu numai ca in interpretarea lui Heidegger bocancii si-ar juca rolul de ustensil
fara ca nimeni sa reflecteze la ei (nici macar ,,taranca” ce i-ar purta), insa cazul lui van Gogh pare
mai degraba a fi mai apropiat celui al lui Knut Hamsun prin faptul ca artistul isi izoleaza sabotii
uzati Intr-o pictura ca pe o parte a unui autoportret.

Cu toate acestea, interpretarea lui Heidegger nu este in totalitate in afara contextului istoric.
Paul Gauguin, invitatul lui van Gogh in Arles pentru cateva luni in anul 1888, scrie ca acesta purtase
o pereche de bocanci pentru a merge sa tina o slujba religioasa la o mina in Belgia si acolo a Intalnit
un miner ranit, pe care l-a ingrijit 40 de zile ca sa-si revina. Van Gogh pastreaza ulterior perechea
uzata de incaltari ca pe o parte memorabila din viata sa, ,,0 amintire sacra”, din cauza ca artistul a
observat pe fruntea muncitorului ranit urme ce pareau lasate de o coroana de tepi ca aceea a lui lisus
Hristos, ceea ce, dupa marturia lui Gauguin, 1-ar fi facut pe van Gogh sa afirme ca a avut 0 viziune

a lui Hristos fnviat.'*®

Exista si alte posibile motive pentru care van Gogh a ales sa-si picteze
incaltarile. Un exemplu ar fi scrisoarea lui Flaubert datatd din anul 1846, care ii descrie amantei sale
cum, uitdndu-se la o pereche de incaltari uzate, i s-ar fi parut ca ele ii aratau ca, daca ar fi cumparat
o pereche noud, si aceea ar fi ajuns exact in aceeasi stare. Dupa Sherrie Levine, de la aceastad idee
poate porni o reflectie mai ampla asupra decadentei inevitabile a corpului uman si a obiectelor
cotidiene cu care intrdm in contact."** Altd posibild sursa de inspiratie pentru a picta perechea de
saboti taranesti care justifica cel putin partial interpretarea heideggeriana a picturii este, pentru
Levine, Alfred Sensier cu a sa carte Pictor si taran (1864), la care van Gogh a facut peste doua sute
de trimiteri Tn corespondenta sa.

Intr-un eseu scris in anul 1994, Meyer Schapiro precizeazi ca intelegerea tabloului
reprezentdnd incdltdrile nu ne permite sa facem abstractie de ceea ce incdltarile insemnau pentru
insusi van Gogh si 1l criticd pe Heidegger pentru ca tocmai aceasta parte a descrierii a fost lasata pe
dinafara interpretarii sale. Schapiro nu exclude, insd, posibilitatea ca in fenomenologia pe care

Heidegger o construieste pornind de la opera de artd sid nu conteze cui ii sunt atribuite

12 Meyer Schapiro, ,,The Still Life as a Personal Object — A Note on Heidegger and van Gogh”, in Theory and

Philosophy of Art: Style, Artist and Society (George Braziller: New York, 1994), pp. 138-139.
3 1bid., pp. 141-144.
144 Sherrie Levine, ,,pathos: Trois Contes”, in October, nr. 101 (2002), pp. 89-90.
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incaltarile, ea functionind in mod valabil si in lipsa a astfel de repere*®, cu atat mai mult cu cat
Heidegger Insusi scrie intr-o notd marginald la Originea operei de artd undeva intre anii 1935 si
1976 ca nu se poate spune cu siguranta unde se afla si cui apartin sabotii in pictura respectiva. De
altfel, lui Schapiro insusi ise va reprosa faptul cd este ,manat” de dorinta de a restitui
perechea de incaltari cuiva §i cd acesta exclude posibilitatea ca ghetele sa fi fost pictate doar
pentru a se odihni in pictura (rester-1a — Derrida).**

Problema adevarului si a esentei acestuia se lasa studiate intr-o modalitate mai complexa
daca observam cum anume fenomenologia practicatd de Heidegger este aplicata de filosoful
german inca din Fiingd si timp operei de arta. In aceast text monumental din anul 1927, Heidegger
aratd ca aserfiunile ,,autentice” constau nu in reprezentarea lucrurilor, ci in prezentarea lor,
asertivitatea fiind un mod de orientare in lume astfel Incat o stare de fapt asupra careia ne orientdm
sa se arate de la sine. Adevirul se diferentiaza astfel net de verificationismul analitic, Tn principal
datorita faptului ca analizei conceptuale specifice acestuia din urma 1i std opusa analiza
fenomenologicd pentru care adevarul unei asertiuni constd in orientarea catre starea de fapt si nu
presupune medierea de citre reprezentiri sau ,oglindirea” acestei stiri de fapt. Insasi
fenomenologia ca metoda are ca miza constituirea unui discurs care face manifest si accesibil acel

147" Ceea ce confera discursului autentic un caracter non-

ceva despre care vorbeste.
reprezentational este caracteristica acestuia de a depasi simpla indicare a lucrurilor si a da nastere
unor ,,anticipari” ale acestora din conditia determinatd in care ne aflam. Heidegger adopta deci o
atitudine ,,pre-predicativa”, in care lucrurile sunt articulate si anticipate dupa liniile practicii noastre
de a trata cu ele, ceea ce inseamna ca atitudinile noastre fundamentale sunt articulate mai
degraba practic decat conceptual. Pe baza acestor atitudini, lucrurile apar si ne constrang la modul
n care le putem folosi. Teoria corespondentei, prin urmare, nu poate numi o relatie autentica, ci mai
mult o simpla ,,orientare” fata de o entitate. Din acest punct de vedere, adevarul-corespondenta este
caracterizat de imposibilitatea verificarii corespondentei sale cu o stare de fapt independentd de
discurs din moment ce tocmai discursul in care adevarul este integrat face ca atat el, cat si starea de
fapt al carui adevar este, sa survina.

Mark Wrathall incearcd, cu toate acestea, sa aducd la un numitor comun fenomenologia
heideggeriana si filosofia analiticd prin reunirea raportarii libertatii Dasein-ului la ,libertatea”
fiintei particulare cu capacitatea noastra mentala si lingvistica de a descoperi modul Tn care obiectele

sunt si de a le cere acestora sa se faca disponibile gandirii si vorbirii noastre. Prima idee este

A

%5 Meyer Schapiro, ,,Further Notes on Heidegger and van Gogh”, in op. cit., pp. 147-150.
146 Jacques Derrida, La vérite en peinture (Paris: Flammarion, 1978), p. 296.
7 Martin Heidegger, Fiinta si timp, §7B, p. 43.
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analizatda in eseul ,,Despre esenta adevarului”, in care Heidegger arata ca noi ne ,,implicdm” in
deschisul in care sta deja orice fiinta concretd, masura in care ea Se expune sau se ascunde
apartinandu-i exclusiv acesteia. Numai prin iesirea prealabila din ascundere a fiintei particulare
apare o stare de deschidere in care omul poate la randul sau sa ec-siste, adica sa se orienteze
intentional catre fiinta concreta.**® De aici reiese cd o apropiere a lui Heidegger de filosofia analitica
trebuie sa renunte Tn primul rand la ideea de a cere lucrurilor sa ni se prezinte, conditie reintarita
cu fermitate de catre Heidegger cu 16 ani dupa eseul ,,Despre esenta adevarului”, in celebra sa
conferintd publicata sub titlul ,,Scrisoare despre ,umanism’”’: omul mai intai trebuie s ec-siste ntr-
o stare de deschidere a lucrurilor pentru a lasa posibilitatea discursului sa ,,lumineze” intervalul in
interiorul caruia ar putea numai ulterior exista vreo relatie intre subiect si obiect.™*® Wrathall
demonstreaza analitic ca subiectul gramatical al unei asertiuni trebuie mai ntéi presupus ca
adevarat pentru a se putea verifica corectitudinea acestei asertiuni. In limbaj heideggerian,
neascunderea fiintei fundamenteaza adevarul deschizand o lume cu proprietati esentiale despre care
are sens apoi sa spunem daca vorbim sau gandim corect. De exemplu, daca nu ar exista unele
proprietati esentiale” ale unei mese, asertiunea ,,in camera este o masa” s-ar putea referi la orice.
Nu corespondenta cu faptele este ceea ce face 0 asertiune sa fie adevarata, ci mai intai adevarul a
ceea ce noi numim ,,fapte” garanteaza ca asertiunea va corespunde acestora.™

O punte de legatura intre fenomenologia lui Heidegger si filosofia analitica mai poate fi
gandirea lui Kripke, care in lucrarea sa Naming and Necessity sustine ca putinta noastra de a ne

151 Aceasta

referi la ceva nu depinde de o cunoastere prealabild a ceea ce este esenta unui lucru.
poate fi corolar la ideile ca, in primul rand, vorbim adesea despre lucruri fara a le intelege fiinta si,
n al doilea rand, intelegerea fiintei (a logos-ului intr-un sens poate nepermis de larg) nu presupune o
comprehensiunea conceptuald a esentei acelui ceva care este gandit. Ambele idei sunt asumate de
fenomenologia heideggeriani. In abordarea comparativi pe care o intreprinde, Wrathall
argumenteazd ca insasi definifia ostensiva a lui Kripke cere ca ,,obiectul” indicat in definitie s fie
manifest inainte de ostensiunea sa. Kripke are dreptate cand spune ca nu avem nevoie de o definitie

esentiala pentru a lua in vizor un lucru, ci de una ostensivi. Insa acest lucru este adevirat numai in

masura in care luam in vizor un lucru pe fondul unui mod specific de a fi in lume, care ne face sa

%8 Martin Heidegger, ,,Despre esenta adevirului”, pp. 145-148.

9 Martin Heidegger, ,.Scrisoare despre ,umanism’”, in Repere pe drumul gandirii (Bucuresti: Editura Politica, 1988), p.
330.

%0 Mark Wrathall (2006), ,,Truth and the Essence of Truth in Heidegger’s Thought”, in Charles Guignon (editor), The
Cambridge Companion to Heidegger, editia a doua (New York: Cambridge University Press, 2006), pp. 251-253.

151 Saul Kripke, Naming and Necessity (Cambridge: Harvard University Press, 1980), p. 122.
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152 Wrathall vrea si arate ci ostensiunea

gasim in aceasta unele relatii relevante sau irelevante.
lucrului este ea insasi dependentd de o lume in care noi percepem lucrul astfel incat lumea devine
criteriul adevarului. Spre exemplu, pentru cineva care trdieste intr-o ,,moda” tehnologica
proprietatea esentiald a aurului este numarul atomic 79, in timp ce pentru altcineva aurul poate sa
apara drept ,,cel mai nobil dintre metale”. Prin urmare, dispozifia noastra pentru esente este cladita
in noi de modul in care lumea cotidianad si practicile noastre cotidiene in lume sunt organizate.
Aceasta, alaturi de faptul ca Dasein-ul este aruncat intr-un mod de a fi in lume, adica nu are
libertatea nici de a reorganiza practicile ei si nici de a-si prezenta siesi lucrurile fara a-si intalni
constant propria limitare efectuatd de dispozitia sa, corespunde modului in care adevarul

survine in fenomenologia artei, sfidand si depasind deopotriva problemele la Tnceputul acestui

capitol (al definirii si al istoriei artei).

4.5. Multiple fenomenologii ale operei de arta

153 < C
” care o face sa devina un caz

Intr-adevar, opera de arti are o ,,vizibilitate exceptionald
privilegiat al fenomenului In fenomenologie. n sectiunea anterioard am mentionat oarecum eliptic
ca adevarul se da in opera de arta printr-o disputa intre un deschis si un inchis pe care urmeaza sa o
abordam aici ca disputd dintre lume si pamant. Chiar si in paragraful pe care I-am citat integral din
Originea operei de arta, in care Heidegger descrie tabloul lui van Gogh, apar subliniate cuvintele
,pamant” si ,,lume”. Insi ceea ce abia in acest text al filosofului german va ajunge sa fie disputa
lume-pamant are radacini mai adanci.

Cu aproximativ cinci ani inainte de a sustine prelegerea sa privind opera de arta, Heidegger
scrie eseul ,,Despre esenta adevarului”. Aici demersul filosofic incepe cu o intrebare fundamentala:
ce inseamna potrivirea unui enunt cu lucrul? Tnci din acest text enuntarea ca atare ,,Se supune unei
indicatii de a spune fiinta particulara asa cum este ea” (subl. noastrd), adicd ,,enuntarea Se
orienteaza dupa fiinta”, prin urmare fiinta particulara este cea care conferd o ,,masura corectiva”. Ea
»s€¢ da”, adicd se lasd enuntatd datoritd libertatii care 1i este proprie, insd tocmai fiindca fiinta
particulard este caracterizatd de o libertate specifica, intregul siu apare adeseori ascuns,™* dand
nastere la misterul de care vorbeam 1n sectiunea precedenta cand spuneam ca Dasein-ul se implica in

deschisul fiintei particulare si este afectat atdt de neascundereca acesteia cat si de ascunderea ei.

152 Mark Wrathall, ,,Truth and the Essence of Truth in Heidegger’s Thought”, p. 259.
153 Jean-Luc Marion, La croisée du visible (Paris: Presses Universitaires de France, 2013), p. 7.
154 Martin Heidegger, ,,Despre esenta adevarului”, p. 150.
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Astfel se face ca si ascunderea a ceea ce este ascuns (misterul), precum si starea de neascundere tin
de esenta originara a adevarului. Misterul se aratd in Originea operei de artd ca ,,respingerea care
ascunde”, care poseda ,,calitatea de refuz” si care, astfel, confera dimensiunea erorii ca posibilitate a
neuitarii acestei ascunderi.’® Cand practica fenomenologia operei de artd, Heidegger continud si
se bazeze pe un ,refuz care ascunde”, numit pamant, pe care il desprinde in antiteza si totusi
co-extensiv cu lumea.

Cu toate ca, asa cum am observat, termenii ,,Jume” si ,,pamant” apar subliniati Tn descrierea
pe care Heidegger o face tabloului lui van Gogh, el se va referi mai clar in privinta lor cand va
interpreta alta opera, anume templul grec. Pamantul apare cel mai clar definit in opozitie cu lumea in
pasajele Tn care este descris acest monument. Templul grec, in timp ce deschide o lume a unui
popor istoric care cuprinde raporturile deschise ale unui ,,destin de fiintd umana”, el de asemenea
inchide ceea ce Richard Palmer numeste ,,mama inepuizabilda”, sursa primordiala si fundamentul a
toate.’*® O prima intelegere a pimantului este ca materialul din care opera este ficutd. In cazul
templului grec, avem ca exemplu piatra. Insi alte exemple pot fi metalul, sunetul, cuvantul etc. Cu
toate acestea, vom vedea ca Heidegger nu intelege pamantul numai in materialitatea sa.

Opera de arta ex-pune (intelegem aici ca ,,pune in afara”) prin insasi natura ei de opera. Ceea
ce este ex-pus Heidegger numeste ,,lume”, o lume istoricd care se constituie prin ea insasi, dupd

cum spune Bossart, ™’

si face ca opera de artd sa apartind trecutului. Aceasta vrea sa Tnsemne ca
lumea nu e generala sau eternd, ci mai degraba, dupa spusele lui Christopher Nwodo, se identifica
cu ,atmosfera spirituald a unui popor anumit, intr-o epoca anumita™. Opera de artd, scrie
Heidegger, rostuieste si cuprinde toate raporturile destinului fiintei umane, constituind astfel lumea
poporului istoric si, in acelasi timp, punand in luminda si o inchidere (pro-punand-o, adica
punand-o in fata) numita pamant (Erde), prin care omul isi intemeiaza existenta sa. Disputa dintre
lume si pamant este fundamentald pentru instalarea adevarului in lucruri si isi face aparitia
prin faptul cd un lucru care patrunde in starea de neascundere nu o face decét pentru a se
retrage apoi in el insusi. Opera de arta joaca un rol principal din acest punct de vedere, pentru ca un
lucru ne prezintd adevarul sdu atunci cind acesta se formeaza conflictual si se transmite ca atare

punandu-se pe sine in opera, de unde si anumite sentimente pe care le avem in fata operei, de la cel

de micime in fata ei pana la jena fata de ea. Adevarul aspira la opera si are nevoie de aceasta tocmai

155 Cf. Martin Heidegger, ,,Originea operei de artd”, p. 80 si ,,Despre esenta adevarului”, p. 154.

1% Richard Palmer, Hermeneutics. Interpretation Theory in Schleiermacher, Dilthey, Heidegger, and Gadamer
(Evanston: Northwestern University Press, 1969), p. 159.

7 William Bossart, ,,Heidegger’s Theory of Art”, in The Journal of Aesthetics and Art Criticism, vol. 27, nr. 1 (1968),
pp. 63-64.

138 Citat in Martin Heidegger, ,,Originea operei de arta”, nota 7, p. 119.
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pentru a dobandi el insusi fiintd in sanul fiintei particulare.’® Opera de artd se manifestd, deci, ca
un ,instigator” al disputei lume-pamant: lumea, fiind cea care se deschide, nu tolereaza nimic inchis,
iar pamantul, fiind cel care ,,adaposteste”, vrea sa atraga in sine lumea, sd o ascunda, iar acest
conflict este cel mai evident in opera de artd deoarece ea este ,,creatd” atat pentru a prezenta ceva,
cat si pentru a rezista (in timp) in fata a generatii intregi de oameni si pentru a-si transmite cat mai
departe caracterul de prezenta, sarcinda in virtutea careia ea trebuie sia fie unitara pana la
momentul Tn care ne retine o parte a adevarului sau.

Hans Jaeger scrie ca ,,relatia dintre pamant si lume este aceea dintre realitatea existenta si
fiinta realitatii existente”*®. Cu alte cuvinte, el leaga aceasta relatie de ceea ce Heidegger numeste
diferenta ontologica dintre fiinta si fiinta particulara: ,,fiinta, das Sein, apeleaza la pamant, [care ar
indeplini rolul de] das Seiende, ca la un adapost si paznic”. Acest punct de vedere este preluat si de
Robert Stulberg, care asociaza lumea fiintei si pamantul ,,existentei” si scrie cd, asa cum omul poate
fi gandit pe doud planuri, al fiintei si al fiintei lucrurilor (despre aceasta din urma omul este
,chemat” sa raspunda in Fiinga si timp), la fel si in opera de artd intdlnim doud planuri, pamantul
si lumea. Astfel se face ca, pentru Stulberg, Originea operei de arta este un sumar al gandirii
ontologice a lui Heidegger, relatandu-i-o ntr-un limbaj mai putin explicit.® Chiar daci aceasta
afirmatie este oarecum reductiva, ceea ce este important aici este sia vedem natura esentiald a
operei de artd conturata ca tensiunea dintre elucidare si ascundere. Nu numai ca esenta operei
consta iIn aceastd tensiune, dar, asa cum subliniaza si Richard Palmer, opera de artd si
vorbeste intr-un fel in care releva si in acelasi timp ascunde adevarul. Pamantul, prins intr-o
,»forma”, apare in opera ca o lupta interioara. El std intr-o oarecare antiteza cu uneltele: in timp ce
materialitatea uneltelor dispare prin utilizarea lor, opera de arta ex-pune o lume tocmai prin ex-
punerea materialitdfii materialelor (stralucirea metalului, sunetul notelor, etc.). Exemplul cel
mai graitor ramane, in acest sens, templul grec, care nu copiaza nimic, ci contureaza (carves out)
0 lume in care este simtita prezenta zeilor. Opera de artd nu vrea sa fie corecta, ci sa deschidad o
lume astfel incat noi sa vedem adevarul ei, motiv pentru care ,,maretia” ei trebuie raportata mereu la
functia sa hermeneuticd, nu a ,corectitudinii” sale, dat fiind ca ceea ce Heidegger face in
Originea operei de arta este o hermeneuticd a artei.

Materialitatea pamantului este numai unul dintre sensurile pe care acest concept le
comporta la Heidegger. Michel Haar rezuma relatia dintre pamant si lume astfel: ,,lumea tinde sa

anuleze «fondul», in vreme ce pamantul ar tinde sa dez-istorizeze, sd de-contextualizeze

159 Martin Heidegger, ,,Originea operei de artd”, p. 80; p. 88; p. 90.
1%0 Hans Jaeger, ,,Heidegger and the Work of Art”, p. 64.
161 Robert Stulberg, ,,Heidegger and the Origin of the Work of Art: An Explication”, p. 265.
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,deciziile’ lumii”.'®? Pentru ca aceasti relatie sa aib loc, pamantul'®®

apare Tntr-un prim sens ca ceea
ce se arata fiind ceea ce se rezerva. Aceasta indica, intr-un al doilea sens, ca el inchide in sine o
bogitie inepuizabild de forme si modalitati, bogitie care ,pare uitatdi de lume”. Intr-un al
treilea sens, pamantul e material, nsa, ne spune Haar, trebuie sd avem 1n vedere ca Heidegger
regandeste termenul de ,,material” in sensul in care atunci cand ,,Jumea din care facea parte opera s-a
naruit”, forta si frumusetea ei (a operei) raman in pamant. De exemplu, chiar dacd nu stim nimic
despre religia hindusd, un mozaic ce-i apartine acesteia tot ,,ne emotioneaza”. In fine, un ultim sens
al pamantului este unul pugin probabil sa fie central la Heidegger, si anume cel de ,,pamant
natal” (Grund si nu Erde). Putin probabil pentru ca, arata Haar, exista o ,,deconstructie
heideggeriana” care ,,smulge Grund-ul interpretarii sale fondatoare, principiale” catre o resursa

164 A - . - o . A .o N
% Dar aceasta nu inseamni nicidecum cd adevirul lucrurilor se intemeiazi doar in

insesizabila.
semnificativitate, Tn sensul proiectat, precum in cazul ustensilului; el se realizeaza la fel de mult in
retragerea in sine si adapostirea in propria netemeinicie. Daca in Fiinga si timp lumea este inteleasa
plecand de la complexul de semnificativitate al lumii inconjuratoare, in studiul operei de artd
structura adevarului, ce tine in egala masura de ascundere pe cat tine de neascundere, este desemnata
si printr-un termen contrar celui de lume, un termen folosit pentru prima data in filosofie ca si
concept fenomenologic: pamantul. Relatia intre lume si pamant este intr-o oarecare masura
una cvasi-hegeliana, insa Heidegger nu trimite la Hegel atunci cand scrie ca terenul adevarului este
unul al disputei, ci la Heraclit si la conceptia filosofului grec asupra razboiului: lupta razboinica
aratd cu adevirat cine sunt zeii si oamenii, fie ei sclavi sau liberi.'®®

Conceptul de ,,pamant” va fi utilizat destul de des in textele ulterioare Originii operei de arta

si intelesul sau se va clarifica pe parcurs. De exemplu, in urmatorul pasaj...

Dar ,,pe pamant” spune deja ,,sub cer”. Ambele implica ,ramanerea inaintea divinilor”

si includ faptul de ,,a apartine comunitatii oamenilor”. Cei patru: pamantul, cerul,

e e . .. o A . . o 1
divinii si muritorii formeaza un tot, plecand de la o unitate originara.®

...pamantul apare ca un ,purtdtor’ care slujeste ca suport (muritorii locuiesc pe pamant) si se

regaseste 1n ape siroci, plante sianimale. Cerul apare ca prezenta soarelui si a stelelor, dar si ca

182 Michel Haar, Cantul pamdntului. Heidegger si temeiurile istoriei fiintei (Cluj-Napoca: Apostrof, 1998), p. 84.

163 Este de notat ca Haar scrie ,,pamant” cu majusculd.

184 Michel Haar, Cantul pamantului, pp. 84-93.

185 Michael Inwood, A Heidegger Dictionary, p. 50. Heidegger il citeazi pe Heraclit in ,,Originea operei de arta” la p.
67.

1% Martin Heidegger, ,,Construire, locuire, gandire”, in Originea operei de artd (Bucuresti: Humanitas, 1995), p. 180.
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anotimp si climd; muritorii locuiesc sub cer. Divinii sunt ,,so0lii trimititori de semne ai divinitatii”.
Vom reveni imediat la ei, acestia fiind cel mai abstract descrisi de citre Heidegger. In fine, muritorii
sunt oamenii ,,care au putinta mortii ca moarte”. Aceasta putintd de a muri nu are loc decat ,,pe
pamant, sub cer, dinaintea divinilor”. Unitatea acestor patru elemente este numitd de Heidegger
tetrada.

Indiciile pe care le avem despre ,,zei” la Heidegger sunt destul de putine, Insa putem lua in
considerare eseul ,,Holderlin si esenta poeziei”, unde Heidegger scrie ca zeii sunt cei care dau legi
divine sau ,,decrete”, ca dau ,,semne” care reprezinta ,,vocea poporului”.167 Julian Young, 1n eseul
sau pe care 1l dedica tetradei heideggeriene, interpreteaza ,,zeii” ca 0 mostenire culturala pe care
Heidegger o are in vedere inca din Fiinga si timp. Mostenirea culturala este intrupata in figuri
paradigmatice ,,mai mult sau mai putin mitologizate, pastrate in memoria colectiva a unei culturi”.*®®
Heidegger regandeste, deci, mostenirea culturalda din Fiinga si timp intr-o maniera mai profunda, ca
si zei. Ei dau glas la ceea ce este sacru pentru noi si chiar daca le urmam sau nu exemplul,
intotdeauna vom trai, dupa cum scrie Heidegger, ,,inaintea” lor, agsa cum traim ,,pe” pamant si ,,sub”
cer. Zeii si sacrul stau atasati unui popor si joaca rolul principal in autodeterminarea propriilor
elemente identitare ale acelui popor169; existd, in mod evident, o legitura intre zei si oameni. Insi de
ce 11 numeste Heidegger pe acestia din urma ,,muritori”? Termenul are cel putin doud sensuri.
Primul este metaforic: asa cum ,,pamantul” contrasteaza cu ,,cerul”, la fel ar trebui si ,,zeii” sa
contrasteze cu ,,muritorii”’. Dar o consecintd importantd decurge din acest contrast, care reprezinta
un motiv mai important: Heidegger doreste sa arate cd a muri este caracteristic pentru fiinta umana

(in contrast cu nemurirea zeilor'™

) si cd a aparea ca muritor presupune, in fapt, a avea 0 relatie
corespunzatoare cu fiinta.

Tetrada heideggeriana ar putea fi, in extenso, redusd la o diada: cerul si pamantul ar
tine, asa cum Heidegger scrie inca din Originea operei de arta, de natura (,,Physis pune in lumina

[...] acel ceva pe care si in care omul isi intemeiazd locuirea st

), In timp ce, dupa cum am
observat acum, muritorii si zeii tin de cultura. Insi, asa cum vom arita si in ultimul capitol al lucrarii
de fata, reductia ar fi improprie, pentru ca tetrada nu este o hiperbold pentru natura si cultura, ci e

folositd pentru o formulare cat mai cuprinzatoare a relatiei operei de arta ca fenomen cu viata

187 Martin Heidegger, ,,Holderlin si esenta poeziei”, in Originea operei de artd, pp. 235-236.

1%8 Julian Young, ,,The Fourfold”, in Charles Guignon (editor), The Cambridge Companion to Heidegger, editia a doua
(New York: Cambridge University Press, 2006), pp. 374-375.

189 Otto Poggeler, Drumul gandirii lui Heidegger, pp. 208-209. Vezi, de asemenea, explicatiile pe care Heidegger le
aduce pentru sintagma ,,vocea poporului” in Martin Heidegger, ,,Holderlin si esenta poeziei”, pp. 236-237.

0 De exemplu, zeii sunt prezentati ca nemuritori in Martin Heidegger, Poetry, Language, Thought (New York:
HarperCollins, 2001), p. 170, precum si in numeroase pasaje din ,,H6lderlin si esenta poeziei”.

! Martin Heidegger, ,,Originea operei de arti”, p. 66.
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omului ca atare. Relatia autentica a omului cu opera de arta consta intr-o ,,locuire poetica” prin care
este facuta posibila o regandire a mediului universal al gandirii, adicd a limbajului. Rolul operei de
arta este de prezenta un ,,limbaj poetic” care sa potenteze limbajul de zi cu zi, Tn sensul in care
al doilea este neambiguu, sau ,unidimensional”, in timp ce primul este ambiguu, sau
,pluridimensional”. In urma contactului cu si a deschiderii fatd de limbajul poetic, interpretul va
descoperi forta fondatoare a acestuia (,,poezia fundeaza sacrul”) pentru ca in fiecare cuvant poetic
sta o inepuizabilitate de rezonanta care face ca in experienta mediatda de poezie sa
»cuprindem” viata traita in fata necunoscutului care este zeul, sau traditia in care muritorul a fost
proiectat si care il determina.

Lumea care se afld in disputd in opera de artd nu este niciodatd ,,in sine”, ci intotdeauna
»pentru ceva”, mai precis pentru muritor, caruia actiunea lumii nu i se oferd decat atunci cand

1”12 Dar pentru ca, pe de-o parte,

aceasta se adund in exigenta unui Altceva care este ,,divinu
exigenta ,,divinului” sau a traditiei in care ne gasim proiectati sa poata fi cunoscutd, ea are nevoie
de un mediu pe masura si, pe de altad parte, pentru a putea recepta exigenta respectiva, muritorii au
nevoie la randul lor de acelasi mediu. Pentru Heidegger, mediul care face posibilda pentru
muritori comprehensiunea autentica a propriei existente este limbajul poetic, care existad in orice
tip de arta si in care oamenii pot ,,Jocui”.

,Locuirea poeticd” este Intreprinsd de om 1in calitatea sa de muritor si presupune
receptarea pamantului in propria lui esentd, punerea in acord cu cerul prin conformarea la anotimp
si la alternanta zi-noapte, incercarea ,rabdatoare” de a se forma in lumina mostenirii culturale (a
,»divinilor”) si proiectarea propriei existente n fata mortii cu gandul de a avea o ,,moarte buna™’,
Locuirea poetica este, deci, strans legatd de tetrada heideggeriand. Daca ar fi sd legdm aceasta
tetrada de Fiinga si timp, am putea spune ca ,,locuirea poetica” este invatarea mortii ca moarte, in
sensul Tn care locuirea presupune grija fata de cel care locuieste si grija fatd de locuinta. Grija se
raporteazd constant la moarte ca amenintare suprema a sigurantei omului, iar ocrotirea nu este
desavarsita decat atunci cand toate elementele tetradei intra sub ea.t’

Am insistat asupra tetradei cer — pamant — muritor — divini deoarece, asemenea operei de
artd, aceasta poate fi foarte bine determinata din punct de vedere fizic. Ea se dd pe sine in lucruri.
Acestea, la randul lor, nu o adapostesc decat daca sunt lasate sa fie in esenta lor, intocmai cum am

vazut ca trebuie sd se Intample cu lucrul in opera de artd pentru ca el sa ne ofere adevarul sau.

Observam ca aceeasi analiza aplicatd perechilor de incéltari din pictura lui van Gogh in Originea

172 otto Péggeler, Drumul gandirii lui Heidegger, pp. 207-208.
'3 Martin Heidegger, ,,Construire, locuire, gandire”, p. 181.
17 Julian Young, ,,The Fourfold”, pp. 378-379.
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operei de arta este aplicata si in eseul lui Heidegger ,,Construire, locuire, gandire” unui pod ca
lucru, chiar daca de data aceasta podul nu mai este surprins intr-o opera de artid. Podul ca lucru
strange laolalta pamantul, cerul, muritorii si divinii prin aceea ca ,,abia el” face ca malurile separate
sa iasa in evidenta si sa se opuna, iar odata cu ele si pamantul dincolo de ele. Indiferent de anotimp,
podul se arcuieste deasupra ,,curgerii cerului” (metaford heideggeriand pentru apd) si 1si lasa
pilonii nfipti in ea. In fine, podul acordi muritorilor sens drumului lor, fiind pentru acestia
calauza si facandu-i sa depaseasca banalitatea vietii indreptandu-i, prin ,elanul” sdu, inaintea
divinilor.X™ Un alt exemplu recurent la Heidegger de lucru care face posibila locuirea poetica
este urciorul din care se toarna vin cunostintelor (celorlalti muritori) asezate la masa in mediul rural.
Tn vinul care se bea sunt adunate sarurile minerale ale pamantului si apa cerului, iar in adunarea
muritorilor n raport cu urciorul se recunoaste bogatia acestui eveniment, adica se recunosc zeii
prin repetarea unui act ce a avut loc sub aceeasi forma cu sute de ani in urma.

Suntem introdusi din nou in problematica lucrului, insa de data aceasta scopul lui Heidegger
nu mai este sd opereze o ,,destructie” a interpretarilor sale istorice. Fenomenologul se orienteaza
catre lucru deoarece, conform tezei lui Julian Young, zeii si sacrul presupun un caracter identitar
ireductibil care face ca locuirea sa fie o arta ,,comuna” si cotidiana, in sensul in care ea ar trebui sa
fie specifica unei comunitati. Dar pentru ca in era noastra post-religioasa (mai precis, laica) zeii ,,au
fugit din lume”, nu mai exista o astfel de operd de artd comund, precum au fost de exemplu
templul grec, catedrala medievald, etc. care sa aduca tetrada la prezenta. Asadar, in conditiile
decaderii ,,artei comune”, pentru Heidegger lucrul raméne singurul litigiu ramas valabil"®
care sa reprezinte un scop al filosofiei. Spre deosebire de ganditorii care au facut din miza filosofiei
0 indreptare spre lucru ca substantialitate si subiectivitate, presupunand de dinainte care este
»lucrul” asupra cdruia aceasta trebuie sa se Indrepte, Heidegger vede sarcina filosofiei in a gandi
ceea ce a ramas negandit asupra lucrului, mai precis adevarul sau, alétheia ca deschidere a
lucrului n care acesta, chiar si ca absenta, ajunge sa fie prezent.

Relatia Iucrului, deci a caracterului reic al operei de arta, cu existenta umana o gasim cel mai
bine descrisa in eseul lui Heidegger intitulat ,,Lucrul”. Aici, Heidegger reflecteaza asupra a ceea ce
inseamna apropierea intre oameni in conditiile Tn care, in ciuda abolirii tuturor distantelor prin
mijloacele tehnologice, apropierea ca atare ramane totusi absenta datorita faptului ca distantele au
fost abolite prin cucerirea lor. De exemplu, bomba atomica sau cu hidrogen sunt mai degraba

exemple de ,neapropiere” decit de apropiere. Insi, decit si abordeze conceptul abstract al

> Martin Heidegger, ,,Construire. Locuire gandire”, pp. 182-184.
178 Martin Heidegger, ,,Sfarsitul filosofiei si sarcina gandirii”, in Despre miza gandirii (Bucuresti: Humanitas, 2007), p.
117.
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apropierii, similar procedeului din Originea operei de arta Heidegger alege sa descrie ceva in care
apropierea ,,domneste” in realitatea sa si despre care toatd lumea va fi de acord ca ne std in
apropiere: urciorul taranesc de vin. Dupa cum am descris formarea tetradei muritori — cer — pamant
— divin mai sus, Heidegger scrie ca in curgerea urciorului regasim ploaia cerului trecutd prin
pamantul care a hranit via, prin urmare gasim in urcior pamantul si cerul. Curgerea urciorului vine
ca un dar pentru muritori deoarece ea potoleste setea si faciliteaza o anumita forma de asociere intre
oameni, insa ea este un dar si pentru nemuritori, in sensul 1n care curgerea in traducerea sa greceasca

T Prin  urmare,

cheein si in indo-europeana ghu 1inseamnd oferire in  sacrificiu.t
concluzioneaza Heidegger, darul curgerii std ca unitate a tetradei siin actul ei lucrul ,lucreaza”,
similar modului in care lumea ,,Jumeste” atunci cand opera de arta prezintd un timp si un spatiu
interne. In acest fel lucrul este cel care opereazi apropierea, reunind elementele tetradei; insd
in acelasi timp apropierea este cea care da lucrului unitate prin oglindirea fiecarui element al tetradei
in altul,*® forméand prin aceasta, din nou, un cerc hermeneutic prin care muritorul isi poate intelege
existenta.

Filosofii care au incercat sa analizeze analitic acest cerc al oglindirii reciproce a pamantului,
cerului, muritorilor si zeilor il asociaza unei simbioze intre flora sau fauna si climat (pamant si cer)
pe de-o parte, si cultura (muritori si zei) pe de alta, in sensul in care mediul influenteaza valorile sau
cultura unui popor. Aici sunt de adus cateva mentiuni succinte, pe care le vom dezvolta in ultimul
capitol. Tn primul rand, ocuparea unei regiuni geografice nu inseamni locuire poeticd in tetradi
si, in al doilea rand, mediul nu determina cultura, ci doar o influenteaza. Daca ar determina-o, n-ar

mai exista o oglindire, ci doar un fel de acaparare intre elementele tetradei.!”

Poggeler leaga
gandirea lucrului si a tetradei la Heidegger de necesitatea prezenta inca din Originea operei de
arta de a renunta la situarea-in-fata a lucrului in raport cu actul reprezentarii, transformandu-lI Tn
acest fel in obiect. Tntr-adevar, in fenomenologia operei de arta lucrurile nu pot apirea dect atunci
cand gandirea inceteazd sa mai reprezinte si incepe sd raspunda jocului oglindirii.180 Lucrul, fie ca
se gaseste 1n opera de artd sau este pur si simplu inca viu prin faptul ca prezinta tetrada existentei
umane, are 0 anumita unitate in starea sa de neascundere, Tnsa aceasta este intotdeauna una abisala,
in sensul in care nu este niciodatd ultima, ci se formeaza 1n jocul continuu al oglindirii ,,in care se

cufundd orice intemeiere”. Temeiul, chiar dacd este al unei fiinte particulare aflatd in

deschiderea operei de arta, devine unul al ascunderii si lucrul, odata cu el, ,,0 scoatere din ascundere

Y7 Martin Heidegger, ,,The Thing”, in Poetry, Language, Thought (New York: HarperCollins, 2001), p. 170.

78 Julian Young, ,,The Fourfold”, p. 381 si Martin Heidegger, ,,The Thing”, p. 177.
19 Julian Young, ,,The Fourfold”, pp. 382-384.
180 Martin Heidegger, ,,The Thing”, p. 179.
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care ascunde si, astfel, eveniment”. Jocul oglindirii, ne spune Heidegger, este expropierea care
apropie fiecare element al tetradei. Daca apropierea este insasi lumea, acest joc este ,,Jumirea” lumil,
care nu se¢ lasa inteleasa cauzal deoarece in joc exista numai O Tntelegere asemanatoare cercului
hermeneutic postulat de la Tnceput ca principiu metodologic.

Un exemplu prin care lucrurile ,,lucreaza” este cel al spatiului. Podul despre care vorbeam
mai sus pentru a vedea cum aduna tetrada in unitatea sa este un lucru, 1nsa si un loc. El poate fi loc
pentru oameni numai dupa ce este lucru ce se odihneste in sine: ,,Podul nu este amplasat, el mai
intai, Tntr-un loc anume, ci abia dinspre podul insusi ia nastere un loc”*®'. Cu alte cuvinte, lucrurile
fac spatiul, sau ,,il ingaduie”, iar spatiile isi capata esenta din locuri ca lucruri care ,,lucreaza”.
Aceasta ne readuce la problema timpului si a spatiului proprii operei de artd. Lucrul ne poate arata in
opera de arta functia sa esentiala pentru existenta umana deoarece, atunci cand perceptia se
indreapta asupra a ceea ce criticii de artd numesc ,,0biect reprezentat” transpus dintr-un plan
oarecare n cel al operei, acesta este deja un obiect nou, care vorbeste un limbaj nou astfel incat sa
,cimenteze” unitatea operei.’® Fenomenologia trebuie sa sesizeze in primul rand, asa cum a facut-
o Heidegger, ca obiectul estetic ,,imprumutd” de la lucrul natural ,jindiferenta, opacitatea,
indestularea” (Dufrenne), 1insa isi depaseste propria natura brutd prin semnificatiile pe care le
poartd. Obiectul estetic are un caracter ,straniu si triumfator” analizat foarte bine de Martin
Heidegger, 1nsd este caracterizat de un sens la fel de important care, de altfel, nu face decat sa
confirme materia sa bruta. Obiectul estetic, in parte lucru natural, se inradacineaza totusi intr-o0 lume
din care face parte si de aceea perceptia estetica trebuie intotdeauna sa 1l plaseze in contextul sau la
care ea nu are acces deplin. Spre deosebire de lumea exterioara a unui obiect natural in cazul caruia
perceptia se multumeste cu un nivel descriptiv (de exemplu, o roca este erodata datoritd valurilor
care o lovesc consecvent), in cazul operei de artd, lumea este complet interioard. Obiectul estetic isi
este el siesi propria lume, pe care nu o putem Iintelege decat revenind continuu la el
Aceasta inepuizabilitate a operei de artd 1l va determina pe Dufrenne sa afirme despre opera ca

L. . . 1
se constituie ca un ,,cvasisubiect” 83

, sau ca obiect caracterizat de o ,,umanitate profunda”. Nu
se poate afirma despre una din repetatele reprezentari teatrale cd ar fi mai putin adevarata decat
celelalte. De asemenea, actorul si fotograful nu sunt mai putin artisti decat altii daca nu creeaza un
obiect estetic nou, ci calitatea de artist provine din faptului ca ,,se pun in serviciul obiectului pe
care il reproduc”. Atunci cand se prezinta perceptiei, din punct de vedere fenomenologic opera de

artd se metamorfozeaza deopotriva atat in obiect cat si in subiect. Ea este intotdeauna locul unei

181 Martin Heidegger, ,,Construire, locuire, gandire”, pp. 184-185.

182 Mikel Dufrenne, Fenomenologia experientei estetice, vol. |, p. 217.
183 |hid., p. 220 si pp. 280-281.
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,,drame”184 deoarece constiinta care o abordeazd trebuie mereu sa i se,figdduiasca”, cu
toate ca obiectul estetic format in urma intalnirii subiectului cu aceasta traieste independent de
ea.

Fenomenologia Iui Mikel Dufrenne se sprijind pe ideea ca arta autenticd il abate pe
interpret de la el insusi si il indreapta spre ea, invitandu-i subiectiviatea s se constituie ca ,,purd
privire”. Opera de arta apare, deci, ca o ,,scoald a atentiei” si face posibild o ontologie a sa deoarece
lumea pe care o exprima este un indefinit pe care nicio actualizare nu-l epuizeaza. Asemenea lumii
obiective, cea a operei de artd este compusa din obiecte (sau ,,fiintari” in cazul lui Heidegger), insa
ceea ce le face sa difere una de alta este cd n aceasta din urma obiectele sunt legate si acordate
printr-o posibilitate indefinita care sfideaza orice masura pentru ca nu exista incd ceva care sa fie
masurat. Dufrenne ne propune un exercitiu de imaginatie pentru a ne forma o idee mai buna privind
modul in care o lume este expusa in opera de arta: lumea operei este ca un fel de revarsat de zori in
care obiectele sunt relevate, insd care nu se lasd populat de acele obiecte, ci le precedd. Atat
problema definirii artei pe care am abordat-o la inceput, cat si cea a indefinitului relatiei dintre
obiectele care formeaza lumea operei de artd in fenomenologia lui Mikel Dufrenne se datoreaza
aspectului contradictoriu de ,,obiect inca nediferentiat” (Sedlmayr) a ceea ce face posibila opera de
artd. Explicatia lui Hans Sedlmayr pentru inepuizabilitatea operei de artd constd intr-o ,stare
generala anterioard” 1n care nu se poate opera distinctia dintre sentiment si obiect sau interior si

exterior.1&

Artistul poate, totusi, sd transpund aceasta stare de anterioritate generald in opera sa
deoarece asupra sa actioneaza in mod constient sau inconstient unele ,,caractere intuitive” care
se concretizeaza in forme sau structuri formale si obiecte sau sfere obiectuale. Caracterele intuitive
la care se refera Sedlmayr nu apartin nimanui si de aceea nu pot fi numite, asa cum o face Dufrenne,
»expresii” sau valori expresive, care implicd Tn mod necesar o dualitate din moment ce expresia
este Tntotdeauna expresia a ceva.

Cele doua caracteristici de baza ale operei de arta ca fenomen sunt, dupa Sedimayr,
faptul ca ea formeaza un intreg ale carui trasaturi particulare isi dobandesc valoarea numai datorita
faptului ca sunt integrate in acel intreg si, in al doilea rand, faptul ca ea este ceva unic, sau
individual, atat pentru artist cat si pentru interpret, care trebuie sd-si insuseascd ,,intuifia unicd a
artistului”, dupa care trebuie sa confrunte ,greaua problema” de a o formula si transmite prin

cuvinte. Intregul operei de arti nu se formeaza decat ca o ,,realitate a contradictiei” dintre partile sale

particulare componente, care sunt totusi cuprinse de un fel de principiu numit incepand cu

8% Ipid., p. 311.
18 Hans SedImayr, ,,Probleme ale interpretirii operelor de arta”, p. 111.
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Dilthey ,,structura”. Centrul ,,vital” al operei de artd este un caracter vizual-intuitiv pe care aceasta
ni-l prezintda cu ajutorul respectivei structuri si pe care sarcina interpretului este de a-1 gasi.
Primul pas spre respectivul centru intuitiv este constituit si la Sedlmayr de adoptarea unei atitudini
tacute, care sa lase loc linistei depline intocmai cum survine aceasta in experienta fiintei fiintarilor
la Heidegger in eseul sau ,,Ce este metafizica?”. Problema, asa cum o subliniaza si Dufrenne, este
ca opera de arta nu este un simplu lucru printre lucruri, ci un fenomen cu totul unic, si atunci se
pune problema modalitatii Tn care ceva unic ni se poate transmite in general.

Pentru a depasi aceasta problema, interpretul trebuie sa-si completeze pe cat posibil imaginea
asupra structurii interne a operei de arta ca fenomen. Unul dintre fenomenologii care incearca sa
ofere o schemd epistemologicad privind aceastd structurd este Roman Ingarden. Operele de arta
sunt pentru acesta creatii intentionale care pretind o baza ontica insa care, in acelasi timp, o depasesc
pe aceasta din urma prin ,,zonele de indeterminare” si ,,momentele partiale” pe care le presupun.
Opera de artd se constituie ca punct de plecare in orice experienta estetica insa numai in calitate
de produs schematic care isi lasa zonele si momentele de indeterminare fie umplute, respectiv
actualizate, fie inliturate. In urma acestui proces se constituie obiectul estetic, care este tot un
produs intentional, insa care, spre deosebire de opera de artd, poate sa fie evaluat estetic. Obiectul
estetic poate fi ,,frumos”, ,,urat” etc. insd numai daca pastram exigenta sa fenomenologica formulata
de Dufrenne, ca nu interpretul sa fie acela care decide asupra frumosului, ci obiectul estetic pe care
interpretul doar il constatd, dat fiind ca frumusetea este intrinseca operei. Pentru Ingarden, la
fiecare interpretare a operei de artd, zonele sale de indeterminare i momentele sale potentiale pot fi
umplute §i actualizate Tn mod diferit, ceea ce face posibil ca la intdlnirea aceleiasi opere de
artd sa se formeze obiecte estetice diferite si, prin urmare, evaludri contradictorii.'®® Tntrebarea pe
care filosofia artei trebuie sa si-o puna este daca si cum poate limbajul sa redea ceea ce in experienta
estetica ne este dat in mod nemijlocit sau ,,pur calitativ si uneori irational”. Se poate transpune in
limbaj ,individualitatea calitativd” a obiectului estetic? Ingarden sustine despre propria
fenomenologie cd nu 1si propune sa stapaneasca notional calitatea obiectului estetic, dar doreste cel
putin si o indice sau si o arate. In capitolul urmator al lucrarii de fatd vom arita care este raportul
sferei artisticului. Aici este important sd observdm ca principiile epistemologice pe care
Ingarden le ofera recunosc limitarea pe care limbajul o impune asupra dezvoltarii unei

epistemologii a operei de arta.

186 Roman Ingarden, Studii de estetica (Bucuresti: Univers, 1978), p. 297.
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Schema analizei epistemologie pe care Ingarden o ofera este urmatoarea: (a) opera de arta si
(b) subiectul trairii estetice se intdlnesc si dau nastere (C) obiectului esteticc care permite (d)
receptarea valorii si, optional, raspunsul la aceasta din partea subiectului trairii, in urma carora
subiectul poate incerca si exprime notional (e) judecata sa de valoare.®” Fiecare din elementele
ecuatiei a+b=c — d+ e trebuie sa indeplineasca anumite conditii specifice pentru a putea fi
luat in calcul. In primul rand, opera de artd trebuie s fie un produs schematic, si contini multe
zone de indeterminare si toate momentele ei s fie potentiale si pregatite pentru a fi actuale astfel
incét opera, in intregul sau, sa prezinte ,,calitati estetic active”. Aceste calitati reprezinta principalul
factor care permite o transmitere conceptuald a judecatii de valoare a subiectului, o lista
provizorie a lor fiind intocmitd chiar de Ingarden.'®® Tn al doilea rand, subiectul triirii estetice
trebuie sa fie receptivi vizavi de calitatile active ale operei si sa aiba capacitatea de a descoperi si a
construi pe baza a ceea ce aceasta i oferd ca deja determinat. El va trebui sd umple spatiile
indeterminate astfel incat sa formeze obiectul estetic si sa actualizeze ,,momentele operei care
o determind univoc”. Subiectul trdirii este caracterizat intr-un mod ,,hotarator” de aptitudinea sa de
a raspunde adecvat la valoarea obiectului estetic. Acesta din urma trebuie sa concretizeze in
mai multe structuri tindnd cont de faptul cd opera de artd se intdlneste cu mai multi subiecti
receptori. In fine, raspunsul la valoarea obiectului nu trebuie sa atribuie valorile considerate operei
de arta insasi, ci obiectului estetic.

Motivul pentru care in analiza structurii operei de arta la Ingarden formularea lexical-
conceptuald a judecdtii de valoare este foarte dificild constd in aceea ca ea trebuie sa fie
independenta de raspunsul pe care subiectul trairii estetice il da valorii obiectului estetic. Una din
cele mai comune greseli din teoria estetica, scrie fenomenologul polonez, este ca nu se tine cont
de diferenta dintre valorile artistice si cele estetice. Valorile artistice sunt de natura operativa si revin
operei de artd, care nu este decat un mijloc pentru scopul de a se Intdlni cu cel ce traieste experienta
estetica, astfel incat din unitatea lor sd reiasa obiectul estetic cu valorile sale incorporate pentru a fi
apreciate. Din acest punct de vedere, si subiectul poate fi considerat (al doilea) mijloc pentru acelasi
scop. Valoarea operei de artd este, deci, ,,relagional-functionala”, valoarea ,,a ceva folosit pentru a
obtine altceva”. Valoarea esteticd, in schimb, este una ,,absolutd”, intruchipand calitatile estetic

>~

valoroase fundamentale in ele insele. Ea se numeste ,.estetica” pentru cd se ,aratd” pe sine si

poate fi ,,vazuta”, sau mai degraba simtitd. Evaluarea pe care subiectul perceptiei poate sa atribuie

operei valori functionale, sau ,,artistice”, sau poate sa se refere la obiectul estetic. De aici rezulta

7 |pid., p. 305.
188 |bid., pp. 345-347.
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doud problematici epistemologice privind analiza operei de artd total diferite, iar confuzia
dintre cele doua este comuna in filosofia artei.

Experienta estetica se implineste in raspunsul pe care subiectul sdu il da valorii estetice a
obiectului, insa este neclar ce conditioneaza acest raspuns — calitatile valorii estetice, subiectul insusi
sau nimeni si nimic. Daca raspunsul la valoarea estetica a obiectului ar fi conditionat de calitatile
acesteia, el ar decurge in mod firesc si subiectul nu ar trebui sa se straduiascd sa dea un raspuns
»adecvat”. Dacd subiectul 1nsusi conditioneaza raspunsul sdu la valoarea estetica, atunci el ar
trebui educat in vederea raspunsurilor ,,potrivite”. In fine, daca raspunsul este neconditionat, atunci
,,scepticii” la adresa obiectului estetic ar fi indreptatiti sa sustina ca ,,gusturile nu se disputa”.
Problema cu care fenomenologia se confrunta este ca orice problematizare a receptarii valorii nu-I
poate oferi raspuns deoarece lipseste o baza teoretica in care sa fie operata distinctia rigida dintre
opera de arta si obiectul estetic. In aceeasi situatie se afld si raspunsul la intrebarea esentiald daci

raspunsul la valoare poate fi formulat lexical:

Cunostintele noastre referitoare la raspunsurile la valorile posibile [...] si la capacitatea
conceptuala a limbajului sunt [...] de 0 asemenea imaturitate, incét toate incercarile
de solutionare ale acestor probleme nu au nicio baza, sunt idei preconcepute, greu de

luat n serios.*®

Pentru Ingarden, opera de artd poate fi determinatd pe trei niveluri, anume pe cel al
momentelor sale materiale sau formale, care sunt neutre din punct de vedere estetic, dar importante
pentru constituirea calitatilor estetice valoroase din punct de vedere artistic, pe nivelul momentelor
si a calitatilor valoroase estetic si, in al treilea rand, pe cel mai inalt nivel care este constituit
de valoare esteticdi 1in sine, determinabild exclusiv calitativ. Chiar daca orice opera respecta
aceasta structura minima, exista ,,0 imensa varietate” in ceea ce priveste perfectiunea constructiei si
a caracterului unitar al operei, In sensul ca, In functie de calitdtile estetice, intregul operei existd
in mai multe variante, fiecare dintre ele prezentand o valoare estetica a obiectului care se formeaza
la intalnirea operei cu subiectul. Varietatea mai poate exista si sub forma unui ,,amalgam” de
calitati fara apartenenta in cadrul obiectului estetic, caz in care in operd nu ar mai exista decat
»armatura sensibild” si orice moment artistic valoros nu ar mai fi decat o aparentd pentru fiecare

receptor in parte, insd aceasta variantd este exclusd de Ingarden. Aceasta nu Inseamna ca receptorul

89 |pid., p. 314.
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nu ar mai detine intregul merit pentru formarea produsului intentional care este obiectul estetic, n
ciuda faptului ca el are o baza ontica pe care se cladeste nucleul valoric al operei de arta.

Ingarden aminteste in repetate randuri ca o teorie sau o criticd a evaluarii estetice trebuie
si stie in prealabil despre ce fel de valori vorbeste si in ce fel este structurat obiectul estetic. Insa
am observat cd 1nsasi incercarea sa de a oferi principiile epistemologice ale evaluarii estetice
este puternic limitatad de incapacitatea de a-si traduce in limbaj rezultatele. Atat in paragraful citat
mai sus, in care incercdrile precedente de a face acest lucru sunt ,,greu de luat in serios”, cat
si in alte fragmente,'*® Ingarden sustine ci necesitatea unei identitati intre limba receptorului si cea
a operei in vederea credrii celor mai elementare condifii pentru ca obiectul estetic sa fie construit
»fidel” deschide taramul unei filosofii ,,noi” a limbajului care este mai mult decat binevenitd. O
parte a sarcinii acestei filosofii este, asa cum vom ardta in capitolul urmator al prezentei lucrari,
asumatd de fenomenologia heideggeriana a limbii, care std intr-o legitura foarte stransa cu cea a
artei asa cum am prezentat-o pana in acest punct.

La scurt timp dupa ce Heidegger scrie Originea operei de arta, Maurice Merleau-
Ponty va dezvolta o reflectie fenomenologica strans legatd de cea a ganditorului german, in
care arta si opera de arti joacd un rol remarcabil. Inci din Prefata Fenomenologiei percepriei,
Merleau-Ponty vorbeste despre propria sa filosofie fenomenologica ca despre realizarea unui adevar
intocmai cum este el realizat de artd, spre deosebire de filosofiile care se constituie ca reflectii
ale unui adevir dat in prealabil.** Tn viziunea lui Merleau-Ponty, daci filosofia adeseori nu face
decat sa emitd prejudecdti asupra tuturor lucrurilor cu care intra in contact, singurul lucru pe care-l
putem face este sa ne intoarcem in cadmpul vederii si al vorbirii fara gandire, deoarece gandirea se
afla deja intr-un registru reflexiv si, prin urmare, emite prejudecati. Printr-o reductie extrema,
putem spune ca simplul fapt de a privi lucrurile presupune o degradare a lor. Astfel, la intrebarea
cum sd nu mai degradim lucrurile ci sd facem astfel incat sa le descoperim, Merleau-Ponty
considera ca un posibil raspuns este sa ne inscriem noi Ingine in ordinea a ceea ce vrem sa
descoperim,'*? fapt care reprezinti primul pas in analiza fenomenologici a operei de arti.
Raportarea la opera de arta nu se constituie in acelasi mod in care ea apare la Heidegger, adica sub
forma unei ,,pastrari-adeveriri” a operei (sd nu uitam pasajul celebru din Originea operei de arta n
care ni se spune ca artistul se autodistruge in procesul de creatie pentru a lasa opera sa treaca in prim

193

plan=°), ci sub forma unei duble relatii de privire: ,,asa cum o spun mul{i pictori”, scrie Merleau-

%% 1pid., p. 374.

191 Maurice Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception (Paris: Gallimard, 1945), p. XV.
192 Maurice Merleau-Ponty, Le visible et I'invisible (Paris: Gallimard, 1964), p. 177.

193 Martin Heidegger, ,,Originea operei de arti”, p. 63.
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Ponty, nu numai ci noi vedem lucrurile, dar ne simtim si priviti de lucruri. Tn cuvintele
fenomenologului, faptul de a fi priviti de catre lucruri este ,,seducere, captare, alienare” pana in
momentul in care nu mai stim daca noi le privim pe ele sau viceversa. Aceasta stare de fapt este
numita Vizibilitate, acea indeterminare care face ca un fapt sa fie un fapt, deci ,,carnea” sa. Carnea
mai este numitd de Merleau-Ponty si ,facticitate”, ceea ce constituie o trimitere directd la
hermeneutica facticitatii heideggeriene, care ne aratd ca existd deja o familiaritate intre om si
lucruri (fiinte concrete) ce nu apare ca o simpla caracteristicd a comprehensiunii, ¢i mai degraba ca
un mod de a fi intalnite al acestora.™**

Totusi, dupad cum niciun lucru nu se da in sinele sau in partea sa vizibila, ci trimite mai
degraba la acea ,,armaturd interioard” pe care o ascunde dar o si manifestd in acelasi timp prin
simplul fapt cd partea sa vizibild trimite la ea, o explorare completa trebuie si vada legatura
dintre carne si acea idee invizibild. Aici putem face o remarca destul de importanta: in economia
manuscrisului - Vizibilul ~si Invizibilul, imediat dupa ce pune aceastd problema, Merleau-Ponty
abordeazd problema artei.'®®> Aceasta pentru ca arta (,literatura, muzica, pasiunile”) este o
explorare a acestui invizibil, care face ca el sda ne aparda ca idee intr-0 experienta
carnali. In fenomenologia lui Merleau-Ponty, atunci cand invizibilul ne este dat intr-o experienta
carnald, el apare ca fiinta fiintei concrete.'®® Or, cea mai scurtd (nu neapdrat si simpld)
definitie a fiintei fiintei particulare la Heidegger este fiintarea particulara ca acea fiintare
particulard. De exemplu, daca dorim sa aflam fiinta lucrului, vom studia lucrul ca lucru si nu ca
obiect al diferitelor interpretari. Mai departe, fiintarea particulara ca fiintare particulara, adica fiinta
fiintarii particulare, survine, in cazul fenomenologiei heideggeriene, in opera de arta. Prin urmare, se
poate spune cd invizibilul la Merleau-Ponty este ceea ce la Heidegger survine in opera de arta.
Trebuie sa vedem daca aceasta se probeaza si la Ponty.

Vorbind despre ,ideile muzicale”, Merleau-Ponty le caracterizeaza ca si ,,negativitate”
sau ,,absentd circumscrisd” astfel incat ele nu pot fi posedate, ci mai degrabd ne posedd pe noi.
Dupa cum vom arédta in capitolul urmator, aceasta face si Poezia ca Dichtung la Heidegger. De
altfel, pasajul din Originea operei de arta conform caruia artistul este sacrificat 1in
favoarea operei ,sale” 1isi gaseste corespondentul la Merleau-Ponty in faptul ca ,,nu cantaretul
canta melodia, ci melodia il cantd pe cantdret”: fragmentele unei sonate aderd unele la altele fara
concept, asa cum partile corpului nostru o fac. Tn privinta artei si a corpului, partile nu au nevoie de

un concept, pentru ca exista deja un sens dat in vorbire (din acest motiv, vorbirea la Merleau-Ponty

194 Martin Heidegger, Ontology — The Hermeneutics of Facticity (Indiana: Indiana University Press, 1999), p. 77.
195 Maurice Merleau-Ponty, Le visible et I'invisible, pp. 195-197.
19 Ipid., p. 198.
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se confunda intr-o oarecare masura cu arta), insa acel sens e dat numai acelora care stiu sd primeasca
vorbirea in fiinta sa sonora, care stiu sa ,,se acordeze” sau ,,sa se puna in acord” (s entendre) CuU ea.
Reformulat in cheie heideggeriana, este vorba de cei care stiu sa asculte chemarea (H6ren)
limbii. Fenomenologia lui Merleau-Ponty merge pana acolo unde opera de artd este echivalatd cu
sursa libertatii. Aceasta teza radicala este avansatd de Ponty analizdnd opera Iui Cézanne si

descriind pictura artistului ca si pe o veritabild epoché:

Traim in mijlocul obiectelor construite de oameni, printre ustensile, in case, pe strazi, in
orase si in majoritatea timpului nu le vedem decét din prisma actiunilor umane care li se
aplica. Suntem obisnuifi s gandim ca toate acestea existd In mod necesar §i constant.
Pictura lui Cézanne pune intre paranteze aceste obisnuinte sireleva fondul naturii

inumane pe care omul se instaleaza.'®’

Pentru a ne arata acest fond, Cézanne depaseste impresionismul utilizdnd o altd modalitate
de a picta lucrul. Dacd impresionismul vrea sa surprinda lucrul in atmosfera sa (acolo unde
perceptia noastra instantanee are si ea loc), am putea spune ca Cézanne procedeaza in mod identic,
insd nu prin trasarea unui contur mai clar sau neclar al lucrului, ci prin reprezentarea lucrului ca
emanand lumina. In acest fel, lucrul apare ,,Juminat in tacere dinspre interior, lumina emana din el
[...]”198. Acolo unde nu exista contur survine o realitate inepuizabila a obiectelor, pictura fiind deci
capabila sa le ridice pe acestea la adevarata lor identitate. De aceea arta nu este o imitatie, nici o
inventie frumoasa, ci ,,0 operatie de expresie”. In aceastd operatie de expresie pictorul are ca scop
edificarea unei imagini care, dupa propria constructie, urmeaza sa se auto-animeze pentru ceilalgi.
Fard picturd, aceastd imagine ar putea exista, Insd ea ar fi ,,inchisa in viata separatd a fiecarei
constiinte”. Pentru Merleau-Ponty, libertatea nu este ceva ce poate fi observat si examinat, ci
ceva care trebuie realizat trdind in legdturd cu lumea. Deoarece libertatea este ,,0 cucerire

creatoare a propriilor persoane™'*°

si deoarece de fiecare data cand pictorul picteaza o noud
imagine el incepe o noud existentd, Merleau-Ponty conclude cad pictorul isi picteaza propria sa
libertate. Si Mikel Dufrenne descrie lumea exprimata prin opera de artd ca o lume pre-obiectiva,
care da nastere posibilitatii indefinite ,,nu pentru cd existd intotdeauna ceva in plus de masurat, ci

- A~ = <992
pentru ca nu avem incd o masura” 00,

97 Maurice Merleau-Ponty, “Le doute de Cézanne”, in Sens et non-sens (Paris: Gallimard, 1996), pp. 21-22.
% Ipid., p. 17.

199 1hid., p. 33.

200 Mikel Dufrenne, Fenomenologia experientei estetice, vol. |, p. 264.
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Am examinat pand acum numai cateva dintre deschiderile fenomenologice care se
apleaca asupra operei de arti ca fenomen. Insa este la fel de important sa studiem aplicabilitatea lor
in conditiile decaderii culturii estetice in fata dificultatilor pe care o abordare stiintifica a artei le-ar
putea evidentia. n acest sens, Hans-Georg Gadamer sustine ci putem privi in ziua de astizi
retrospectiv asupra artei si sd observam ca orice artd a ajuns la Implinire atunci cand trei tipuri de
recunoastere s-au reunit. In primul rand, omul trebuie si-si faciliteze recunoasterea fata de el insusi,
care tine de capacitatea de a citi, in sensul in care, mai mult decat o forma de scris, omul trebuie sa
citeasca ,,unitafi de vorbire pline de sens”. Acest tip de recunoastere are loc, de exemplu, atunci cand
observam ca nu putem traduce cuvantul poetic in alta limba realizand astfel ,,un fapt de semnificatie
si de sunet atat de intim intretesut in textul original, Tncat simpla executare a sa (n.n.: recitare,
lecturare, interpretare in cazul operei muzicale s.a.) inseamnda o primd indeplinire a
recunoasterii”®®’. In afard de recunoasterea pe care omul o practica in privinta propriei
persoane, mai trebuie recunoscute unele ,,spatii intuitive libere” care cer, exact cum o face
structurarea obiectului estetic la Ingarden, sa fie umplute de interpret pentru a da viatd operei.
Umplerea pe care interpretul o face nu trebuie sia ,stirbeasca” identitatea creatiei, totusi,
intocmai asa cum schema operei de artd la Ingarden prescrie si in acelasi timp cere si lasd sa fie
umpluti. Insi ,,deplina realizare a operei de arta” are loc, pentru Gadamer, atunci cand recunoastem
ceva 1n opera care merge dincolo de orice judecata estetica, atunci cand lumea noastrd empirica se
topeste in ceea ce ne spune opera si pasim, astfel, in lumea ei. Aceastd ultima recunoastere a devenit
din ce In ce mai greu de efectuat astdzi deoarece tehnica informatiei §i a reproducerii revarsd
asupra oamenilor un numar impresionant de stimuli care fac inevitabila o perpetud experimentare,
inclusiv in domeniul artei. Artistii se vad obligati sa lupte impotriva aplatizarii sensibilitatii,
utilizand efecte cat mai variate de instrainare si opera de artd cere cele trei tipuri de recunoastere
instrdinand obiectul estetic pana la limita incomprehensibilului. Arta ne prezintd, astfel, ,,0 fortd cu
totul uimitoare” de a se produce in timpurile in care chiar formele vietii se schimba in cel mai
alert ritm. Acesta din urma isi primeste, in consecinta, un ,,raspuns artistic”’ care doreste sa arate ca
,orice pretins sfarsit al artei va fi inceputul alteia noi”*?%,

Ceea ce am dorit sd analizdm 1n acest capitol a fost un demers fenomenologic care se axeaza
mai mult pe analizarea a ceea ce opera de artd face, in sensul in care, contrar fixarii acesteia intr-0

analiza, intr-un studiu etc., suntem invitati si ne schimbam radical atitudinea fatd de ea si sa ,,0

lasam sa vorbeasca”. Aceasta fenomenologie nu va ajunge niciodatd sa expliciteze total sensurile si

201 Hans-Georg Gadamer, ,,Sfarsitul artei?”, in Elogiul teoriei. Mostenirea Europei (lasi: Polirom, 1999), pp. 164-165.

292 |pid., p. 166.
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rolurile artei si ale operei de artd, pentru ca nici nu isi propune acest lucru. Ea se multumeste, sub
imperativul fenomenologic ,,citre lucrurile insele!”, cu o relatie mai originard cu lucrul care
este opera de artd decat va avea orice alt construct teoretic care o vede pe aceasta fie integrata unui
sistem care nu-i este propriu, fie ca ideal al frumosului ce transcende istoria.

Tn mod conclusiv, fenomenologia continentald a artei asa cum a fost ea prezentati in acest
capitol (Heidegger, Dufrenne, Ingarden, Merleau-Ponty, Gadamer) nu cautd sa defineasca arta in
termeni de conditii necesare si suficiente, ci mai degraba se concentreaza pe relevanta ei pentru viata
traita a publicului sau interpretat in sens larg, incluzandu-i aici atat pe creatorii obiectelor estetice,
cat si pe publicul respectivelor obiecte. Ambele categorii de oameni sunt asociate ,,pastratorilor-
adeveritorilor” in limbaj heideggerian. Primatul interpretarii la Heidegger face ca simpla vedere si
observare a lucrurilor sd nu fie suficiente pentru intelegerea acestora. Asa cum fiinta, viata si
experienta nu sunt cunoscute prin simple predicate despre ele, ci mai degraba printr-o cunoastere
practica, prin trairea vietii si prin obtinerea experientei, la fel si arta ramane necunoscuta prin fixarea
sa intr-un canon. Asadar, filosofia hermeneutica a artei a lui Heidegger creeaza o punte de legatura
intre viata cotidiana si operele de artd, sub stindardul experientei estetice non-obiectuale dincolo de
paradigma subiect-obiect, in sensul in care respectiva experientd estetica nu este ceva pe care o
putem privi stiintific, ci ea este mai degraba posibila in masura in care o capatdm si ne identificam
CuU ea.

Am ardtat, de asemenea, ca experienta esteticd ca intelegere hermeneutica este posibila in
principal datoritd naturii finite pe care interpretul o are. Din moment ce omul nu este un ,,spirit
infinit”, trebuie sa ne apropriem propriilor cognitii lucrurile si evenimentele pe care le Intdlnim de-a
lungul vietii. Asadar, o anumita alienare a fiintarilor particulare devine iminenta prin simplul fapt ca
existdm in cotidianitate. Chiar daca ,,rezultatul” procesului interpretativ din timpul unei experiente
estetice este un rest imposibil de identificat (Heidegger il numeste ,,pdmant”), este important sa
notdm, asa cum a facut-o si Richard Shusterman pe urmele lui Heidegger, ca atunci cand trdim o
experientd estetica, ea pare cd aprovizioneaza ceea ce numim ,arta” cu o justificare sigurd, dar
informulabil.?® Experienta estetica devine, deci, o problema de hermeneutica, deoarece
hermeneutica, vazutd ca un proces, subintinde toate domeniile vietii umane si este preliminara
punerii oricarei probleme: ,,ceea ce conteaza nu este sd termindm cu ea [n.n., cu hermeneutica] cat
mai repede posibil, ci mai degraba sa rezistdim in ea cat mai mult posibil”2°4. Am observat n

repetate randuri dificultatea pe care limba o ridica oricarui interpret care-si propune sa investigheze

%% Richard Shusterman, Pragmatist Aesthetics: Living Beauty, Rethinking Art (Lanham, Maryland: Rowman &
Littlefield Publishers, Inc., 2000), p. 47.
204 Martin Heidegger, Ontology — The Hermeneutics of Facticity, p. 19.
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structura internd a operei de arta, la fel cum am observat, mai ales in fenomenologia heideggeriana,
ca opera este strans legatd de vorbire si limba 1n general, aceasta din urma capatand noi valente
atunci cand este consideratd in cadrul operei de artd a carei ,,voci” se constituie. Este rolul
capitolului urmator de a aprofunda relatia fenomenologica dintre arta si limba, astfel Tncat
perspectiva care a inceput deja sd fie conturatd asupra fenomenului de experientd esteticd sa fie

completa.
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5. TRANSPUNEREA EXPERIENTEI ESTETICE IN LIMBAJ

Daca revenim la Originea operei de arta, mai exact la cum anume este structurat
eseul, observdam ca dupa ce descrie aparifia lucrului in opera de artd, Heidegger vorbeste
despre relatia dintre opera si adevar. O a treia ,,etapa” a reflectiei asupra artei este introdusa in text
destul de brusc, prin doua referiri pe care le face Heidegger la poezie si la limba. In primul rand,
dupa ce ne este ardtat cum survine adevarul in opera de artd, ni se spune ca survenirea lui tine de un
demers poetic si, din acest punct de vedere, intreaga arta este, in esentd, poezie (Dichtung). Tn al
doilea rand, ni se spune ca limba este cea care conferd fiintarii particulare un nume si 1i da
posibilitatea sa iasa in deschis. Prin urmare, ceea ce scrie Heidegger in ultimele pagini ale Originii

operei de arta ne plaseaza pe doud directii: una inspre poezie si alta inspre limba. Este rolul

capitolului de fata sa suprapuna cele doua drumuri.
5.1. Relatia artei cu ontologia limbii la Martin Heidegger

Am analizat in capitolul precedent ,,locuirea poetica”, despre care Heidegger scrie ca nu se
confundd cu simpla ocupare a unui refugiu, ci este ,trasdtura fundamentalda a existentei
umane”®®. Dar 1in acelagi an 1n care textul lucrarii ,,Construire, locuire, gandire” este expus
initial ca si prelegere (1951), sunt gandite si ideile directoare ale altui text ce vine In continuarea
acestuia, si anume ,,...In chip poetic locuieste omul...”. Textul se vrea a fi 0 interpretare a acestei
sintagmei din titlu ce-i apartine Iui Holderlin si ne deschide in acest capitol calea spre o analiza a
poeziei si a limbii la Heidegger. Aici, simpla construire ca ingrijire sau ca intretinere, ca inaltare
de fabrici si constructii si ca o confectionare de unelte, nu reprezintd temeiul locuirii; un alt tip de
construire o face. Pentru a putea prezenta acest tip ,alternativ’ de construire, Heidegger

interpreteazd cateva versuri ale lui Holderlin, care, scrie el, aratd cd omul s-a masurat

Intotdeauna cu ceva de natura cereasca. Versurile sunt:

Cand intreaga lui viata e o cazna, poate atunci omul

Sa ridice privirea si sd spuna: eu, la rindu-mi,

2% Martin Heidegger, ,,Construire, locuire, gandire” , pp. 176-177 si Martin Heidegger, ,....In chip poetic locuieste
omul...”, in Originea operei de arta (Bucuresti, Humanitas, 1995), p. 201.

88



Vreau tot astfel si fiu? Da. [...]%°

,Privirea care se inaltd” din versurile de mai sus este interpretatd de Heidegger ca o masurare
a locuirii omului in functie de padmant si cer, asa cum le-am conturat in capitolul precedent. Aceasta
masurare reprezinta caracterul poetic al locuirii, in sensul in care creatia poetica aduce cu sine ,,ceea
ce orice masurare este in temeiul esentei sale”. Poezia are, in acest sens, acelasi rol ca si orice alta
operd de artd, anume sd dezvaluie lucrul ca lucru in adevérul esentei sale. Dar Heidegger nu
vorbeste aici de masurd doar pentru a ajunge la aceleasi concluzii ca in Originea operei de arta. La
aceastd caracteristicd a poeziei ca artd se adauga faptul cd esenta poeticului la Holderlin este
mai exact luarea masurii in care omul fiinfeaza ca muritor, in care isi afla masura avand putinta
mortii. Dar, se intreabda Heidegger, cum poate fi zeul din opera lui Holderlin o masura daca el este,
asa cum scrie Holderlin, ,,necunoscut™?

In aceasta privinta, omul isi poate primi masura de la zeu tocmai pentru ci acesta apare ca
necunoscut si ca neobisnuit. Interpretarea lui Heidegger a aparitiei zeilor in poezia lui Holderlin
poate fi descifratd cu ajutorul asocierii pe care Young o face intre zei si cultura unui anumit popor.
Pe de alta parte, Poggeler observa ca drumul lui Heidegger spre poezie (cel putin spre cea a lui
Hoélderlin) are un fundament al reflectiei religioase. ,,Dumnezeul mort” al lui Nietzsche nu este
decat Dumnezeul metafizic occidental. Astfel, Nietzsche nu respinge dumnezeirea lui Dumnezeu,
cidoar esenta lui Dumnezeu ganditd metafizic. Holderlin este cel care, pentru Heidegger,
recupereaza ,experienta pre-metafizicd a tragediei grecesti asupra lui Dumnezeu” si devine
garantul unei theologia care se stic pusa sub exigenta divinului chiar si intr-o epoca in care
Dumnezeu se retrage din lume.?” Creatia poetica capata o ,,masurd” misterioasa si vorbeste in
»imagini”’, nu in sensul imaginatiei si fantasticului, c¢i in sensul unei ,,strangeri laolaltd” a
aparitiei ceresti strdine. Astfel, propozitia ,,omul locuieste doar in masura in care construieste”
presupune construirea ca luare a masurii in poezie si in acest mod tipul alternativ de construire care
reprezintd temeiul locuirii se indeplineste. Dar incd nu este clar de ce tocmai in poezie ar fi operat
acest nou tip de locuire.

Unul din textele lui Heidegger dedicate poeziei este ,,Holderlin si esenta poeziei”,
aparut Tn aproximativ aceeasi perioada in care a fost redactata si Originea operei de arta si care
prezinta, prin urmare, mai multe perspective prin care putem elucida abordarea brusca a poeziei de

la sfarsitul textului din urma. Hoélderlin este numit de Heidegger intr-un chip privilegiat ,,poetul

2% Martin Heidegger, ,,...In chip poetic locuieste omul...”, p. 207.
207 Otto Péggeler, Drumul gandirii lui Heidegger, p. 216.
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poetului” si cinci fragmente din poeziile sale sunt interpretate de filosoful german. Primul fragment
face parte dintr-o poezie care descrie activitatea poetica  drept ,cea mai nevinovata

indeletnicire  dintre toate?%.

Heidegger scrie ca daca poezia este ,cea mai nevinovata
indeletnicire” deoarece ea reprezinta doar un joc de cuvinte, poetul va trebui sa vada ce este limba,
careia cuvintele 1i apartin. Despre limba Holderlin spune cé este ,,cel mai periculos dintre bunuri”,
iar Heidegger interpreteaza aici pericolul in doud sensuri, ambele cu referire la esentialitatea
cuvantului: pe de-o parte, in simplitatea sa, un cuvant esential poate parea neesential iar, pe de alta,
ceva neesential se poate ,,deghiza” in ceva esential. Aceasta inseamna ca limba isi poate periclita si
isi pericliteaza adeseori ce are mai propriu, numit de Heidegger ,,rostire autentica”, din cauza ca se
situeaza permanent intr-o aparentd produsa de ea insdsi. Cu toate ca Holderlin numeste limba ,,un
bun al omului”, tocmai intelegerea gresitda a acestui ,.bun” face ca esentaei sa scape gandirii.
De aici provine confuzia care s-a ,,impamantenit” in intelegerea cotidiand a limbii de a privi esenta
acesteia ca ceva util pentru om. Insa ,,limba nu e o simpla unealti pe care omul o posedd pe langa
multe altele; limba este cea care acorda de fapt posibilitatea situarii in sanul deschiderii fiintei

»209 primul rand, deci, limba acorda posibilitatea ca ceva sa fie ,,in sanul deschiderii

particulare
fiintei particulare”. Apoi, proprie limbii este, asa cum spune Heidegger, ,,rostirea autentica”. Acestea
doua luate impreuna cu faptul ca rostirea autentica are loc in poezie, dupa cum speram sa clarificim
in cele ce urmeaza, converg inspre a spune cd poezia oferd posibilitatea situdrii in sanul
deschiderii fiintei particulare. Starea de neascundere a fiintei particulare survine ca adevér in opera
de artd, insd acum putem observa ca mai degraba opera de artd (poezia) este cea care opereaza
survenirea.

Al treilea fragment interpretat din poezia lui Holderlin std in stransa legatura cu ceea ce am
vazut ¢i in eseul ,,...In chip poetic locuieste omul...” este relatia omului cu zeul. Holderlin
vorbeste despre un dialog pe care Heidegger 1l numeste ,,autentic” pentru cd presupune numirea
zeilor si aducerea lumii in cuvant. In dialogul sau purtat cu profesorul japonez Tezuka, datat in jurul
anilor 1953-1954, Heidegger va propune ,,dialogul autentic” ca reper principal prin care omul
ascultd din limba mai degraba decat si vorbeasca despre ea.?'® Pentru Martin Heidegger, limba si
arta stau intr-o legatura foarte stransa care emana din capacitatea limbii de a crea, fiind prima care
numeste toate lucrurile pe care noi le putem apoi gindi. La acest nivel originar al limbii pe care

filosoful german il numeste ,,abis” este numitd, prin urmare, atat intreaga noastra lume cat si

28 Martin Heidegger, ,,Holderlin si esenta Poeziei”, p. 221. Toate cele cinci fragmente din Holderlin interpretate de
Heidegger se gasesc la aceeasi pagind, prin urmare nu vom mai repeta aceasta trimitere la fiecare dintre ele.
209 [pi

Ibid., p. 226.
210 Martin Heidegger, ,,A Dialogue on Language”, in On the Way to Language (San Francisco: Harper and Row, 1982),
pp. 50-51.
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noi ingine. Legdtura cu opera de arta a acestei ontologii a limbii este ca, dintre tofi muritorii, poetii
au un statut special: ei sunt aceia care isi risca vietile coborand in acest abis (Ab-grund). Poetii duc
un ,,dialog autentic” care aduce lumea in cuvant, situdndu-se ca interpreti intre muritori si ceea ce le
carmuieste acestora viata, dupa cum o spune si Holderlin: ,,insd ceea ce ramane, poetii ctitoresc”.
Fiinta particulara ajunge sa fie ceea ce este numai dupa numirea poetica pe care o fac poetii care au
atins nivelul abisal al originii limbii si au reusit sd aduca ceva din el, sub forma cuvintelor. De
aceea esenta poeziei se constituie pentru Heidegger ca si ,,ctitorire a fiintei implinita cu ajutorul
cuvantului”®*. Un fel de cerc hermeneutic este adoptat si aici, deoarece cuvéntul poetic are nevoie
de zei (culturd, in interpretarea lui Young) pentru a-si capata ,,puterea de numire”, dar ,,vocea
poporului”, care este de fapt vocea zeilor, nu poate sa vorbeasca prin ea insasi, ci are nevoie de poeti
pentru interpretare. De aceea scrie Heidegger ca Holderlin se dedica spatiului intermediar (intre zei
si oameni) 1n care poetul este aruncat ca ,,interpret”, capatand prin aceasta statutul de ,,poet al
poetului”.

In aceastd privinta, exegetii lui Heidegger sesizeaza prezenta constanti a unui ,,pericol
poetic” in interpretarile pe care le face Heidegger poeziilor. Poggeler vede poetul la Heidegger ca un
adevarat ,,luptator” in spatiul intermediar in care se afla, luptand pentru adevarul poporului al carui
reprezentant este. Sacrul nu se poate darui nemijlocit poetului, ci ,,se cuprinde pe sine intr-o raza de

. - . 212
lumind care este zeul si in felul acesta ajunge la om”

. Poetul numeste sacrul numai cand zeul
,recurge” la om, insi si zeul are nevoie, subliniazd Poggeler, de numire poetica. In acest fel poezia
lui Holderlin numeste ridicand numitul la esenta sa, asa cum opera de artd procedeaza cu orice fiinta
concreta. De aici e lesne de inteles cad poezia autenticd nu poetizeazd pe tema a ceva, ci numeste
acel ceva. In acest sens, metafizica va ajunge niciodata la esenta spatiului si a timpului pentru ci
intotdeauna pleaca de la studierea a ceea ce este Tn spatiu si timp. Pentru a clarifica rolul
poetului pentru existenta umana, Heidegger dedicd un text acestei probleme care interpreteaza
un vers de-al lui Holderlin din elegia Pdine gi vin ce intreaba: ,,[...] sila ce bun poeti In timpuri
sarace?”. Textul argumenteaza ca autoimpunerea omului in lumea in care el a fost aruncat si
obiectualizarea acesteia, facute posibil mai ales ,,in epoca tehnicii” se datoreaza unei ,,vreri” sau
dorinte a carei principald consecinta este ca atat sacrul, cat si urma care ducea inspre el, nu se mai
aratd. Pentru a le aduce din nou in deschis, este nevoie de ,muritorii care, mai intai ei, ating

1a9213

abisul”=’, adica de poeti, singurii capabili sa faca posibila ,re-interiorizarea” situarii noastre

opozitive fata de lume in ,,spatiul de maxima interioritate al inimii”. Acest fapt, ne spune Heidegger,

2! Martin Heidegger, “Holderlin si esenta poeziei”, p. 229.

212 Otto Poggeler, Drumul gandirii lui Heidegger, p. 179.
23 Martin Heidegger, ,,La ce buni poeti?”, in Originea operei de artd, p. 274.
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este posibil datorita distinctiei dintre gandirea calculatoare, specificd situdrii opozitive, si
gandirii meditative, indreptatd catre domeniul limbii ca loc de adapost al fiintei. Gandirea
meditativa este constientd de faptul ca ,,intreaga sferda a prezentei este prezenta in actul rostirii”?!,
Prin urmare, indepartarea (situarea opozitiva) ce are loc prin ,rostirea logicii ratiunii” nu poate
fi re-rostita ca re-interiorizare decat prin ceea ce Heidegger numeste ,,logica inimii”. Aceasta ar
fi, rezumata, rasturnarea reprezentarii obiectuale la care poetii sunt chemati. Deci, poetii
aduc muritorilor urma zeilor disparuti in ,,bezna noptii” plecand de la respectiva rdsturnare a
reprezentarii obiectuale.

Datorita faptului ca fenomenologia heideggeriana a artei introduce intr-o masura foarte
mare elemente de ontologie a limbii si a artei pentru a explica existenta umana, Richard Palmer
scrie despre ganditorul german ca este probabil cel mai ,poetic” si cel mai ,,hermeneutic”
filosof de la Platon pana in timpurile noastre.”*® Reflectia lui Heidegger care aluneca spre poetic
este pusa de Palmer pe seama criticii pe care o face Heidegger conceptului de Subjektitat, tradus in
limba engleza prin ,,subjectism”. Subiectismul ar fi pentru Heidegger ,,sindromul” prin care
obiectivitatea obiectului si subiectivitatea subiectului sunt construite. El implica cunoasterea a ceva
ca ceea ce ,,subiectul constient” de fapt isi prezintd siesi. In subiectism omul nu recunoaste
niciun scop sau sens Tn afara certitudinii sale rationale, deci este inchis Tn propria proiectie a lumii.
Astfel, nici o activitate nu mai este vazutad de om ca si raspuns la zeu, Dumnezeu sau fiinta, ci
actiunea devine o incercare perpetuda de a manipula lumea. Gandirea nu mai este deschidere
catre lume, deoarece . interpretarea” intreprinsa in subiectism face ca ceea ce este interpretat sa
fie doar o obiectivare.

Holderlin ,,releva” adevarul ca sacru, ca element al divinului, in ciuda proclamarii
nietzscheene a mortii dumnezeului metafizic. Tn epoca ateismului, zeii nu sunt pierduti, ci doar
indecisi, iar poezia, fiind ,,limba originara a unui popor istoric”, este cea care face de fapt posibila
limba acelui popor ca atare. Poetii agseaza Dasein-ul pe ,,temeiul” sau, iar acesta, ca fapt-de-a-fi-in-
lume sau ,Jlocuire” a omului trebuie Intemeiat prin creatia poetica, deoarece el Tnsusi este poetic,
este ceva care trebuie, din vreme in vreme, intemeiat istoric. Richard Rorty vede reflectia
heideggeriand ca pe o modalitate ,,metaforicd” de a adauga o credinta celor deja existente sau de a le
altera pe acestea, in sensul in care, spre deosebire de perceptia si inferenta matematica, care

presupun 0 sistematizare a limbajului si a vietii unei persoane, metafora vine sa le schimbe pe

214 H
Ibid., p. 291.
215 Richard Palmer, Hermeneutics. Interpretation Theory in Schleiermacher, Dilthey, Heidegger and Gadamer, p. 141.
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acestea.”’® Astfel, Rorty sustine ci filosofia lui Heidegger subscrie filosofia poeziei si unei
gandiri poetice si respinge tacit atat intregul proiect filosofic al Revolutiei Franceze, cat si ideea ca
filosofia este un instrument in vederea realizarii fericirii celor multi. In fine, chiar dacd Heidegger
abandoneaza filosofia scientista, el ar recadea in opinia lui Rorty intr-o dorintd de ,,sacralizare”
prezenta incd din Fiinga si timp, unde fenomenologul vede sarcina filosofiei ca fiind ,,conservarea
fortelor celor mai originare cuvinte” si impiedicarea nivelarii intelesului acestora in folosirea lor
comund. Insi motivul pentru care Heidegger nu se pliazi pe proiectul Revolutiei Franceze
(asa cum o face, pentru Rorty, Dewey) este acela ca, pentru filosoful german, toate tipurile de
umanism sunt determinate metafizic si presupun o esentd ,,de la sine inteleasa” a omului.?!’
De ce nu ar presupune-o si proiectul Revolutiei Franceze de care Rorty 1l acuza pe Heidegger ca s-
a indepartat? Pe de altd parte, perceptia si inferenta matematica ce pot oferi o alternativa la ceea ce
Rorty numeste ,,poetizarea filosofiei” pornesc de la o idee de animalitate (animalitas) care
poate fi organizata. Heidegger doreste s mearga cu un pas mai departe de aceasta conceptie si de
aceea atribuie omului o proprietate esentiala, cea a ec-sistentei, a iesirii din sine de care numai omul
care se vede aruncat intr-o lume, deci Dasein-ul, este capabil.

Tn plus, o conceptie pragmatista precum cea a lui Rorty se lasa cu greu aplicatd la opera de
arta. Faptul cd aceasta din urma presupune adoptarea unui cerc hermeneutic pentru a putea fi
circumscrisa, in conditiile in care am vazut ca definirea sa in mod analitic este caduca, lasa loc mai
degraba filosofiilor ,,irationale” decat celor ,rationale” pentru a o analiza. $i in eforturile de
a reface o istorie a artei intreprinse de Hans Sedlmayr, opera de arta are ca principala
caracteristicd o anumita ,,densitate” (Dichte), care se trage, pe de o parte, din ceea ce opera de
artd este capabila sa spuna, deci din Dichtung — intocmai ca la Heidegger — si, pe de alta parte, din
trasatura tipicad a viselor care este Verdichtungen.”*® Pentru Sedimayr, poetii sustin de reguld
contopirea artei cu visul, numai cd, aducandu-l pe acesta din urma in domeniul artei, el se
lasd ,,dominat” de un caracter intuitiv si total, In timp ce in afara artei visul este haotic si nu
formeaza un intreg. Insa opera, oferind ,,densitate” visului, ofera si fiecarui element particular al sau
un sens multiplu. De exemplu, intr-o poezie fiecare cuvant isi afla propriul loc prin sunetul sau, prin
valoarea sa metrica si prin semnificatia sa.

Fenomenologia artei adoptd aceastd perspectivd, conform careia propriul operei de arta
este limba, care-i oferd creatiei o anumita densitate. Pentru Mikel Dufrenne, obiectul estetic este

intotdeauna limbaj, iar acest lucru este cel mai evident in cazurile n care obiectul estetic trebuie

216 Richard Rorty, Pragmatism si filosofie post-nietzscheand (Bucuresti: Univers, 2000), pp. 25-27.
2" Martin Heidegger, ,,Scrisoare despre ,umanism’”, pp. 304-305.
218 Hans Sedlmayr, ,,Probleme ale interpretirii operelor de arta”, p. 100.
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transmis prin alte lucruri la care acesta nu se reduce, de exemplu prin balet, teatru etc. La fel cum
limba pe care o vorbim nu se reduce la propriile noastre persoane, obiectul estetic ramane un ,,secret
al perceptiei mele si nu ma determina la nimic”?°. La fel ca si limba, obiectul estetic prezintd o
anumitd putere care se datoreaza ,,pamantului” despre care vorbeste si Heidegger, insa puterea sa
apare ca atare numai datorita formei pe care o are, ceea ce da nastere paradoxului conform caruia
obiectul estetic nu este natural decat datoritd faptului ca este artificial. Paradoxul este prezent si in
cazul limbii, care are proprietatea nu numai de a-1 dezvalui pe cel ce vorbeste si de a semnifica, dar
si de a manifesta (Husserl). Orice semnificatie ,,ascunde” o altd semnificatie, argumenteaza
Dufrenne, care poate fi descoperitd in accent, intonatie, mimica si vorbitul pur si simplu; semnele
spontane si involuntar adresate fac ca un discurs sa instruiasca pe altii fara stirea autorului sau. Din
acest motiv, Heidegger sustine cu tarie ca opera de arta este mai importanta decat artistul sau,
deoarece ea se afla deja pe taramul limbii i nu mai poate incerca sub nicio forma sa utilizeze limba
ca simplu instrument. Opera de arta 1i ofera autorului sansa de a dezvalui o lume datorita faptului ca
obiectul estetic nu poate face greselile pe care le fac criticii si interpretii de arta privind ,,utilizarea”
limbii.

Perspectiva gresitd asupra raportului dintre limba i opera de artd a dat nastere la o
prejudecata larg raspandita de la Renastere pana in secolul al XIX-lea, conform careia obiectul
estetic este dependent de ceea ce el semnifici. Insd fenomenologia contemporani a artei arati ci
obiectul estetic nu este un organ al cunoasterii, in parte prin elucidarea a ceea ce este limba.
Aceasta apare simultan ca organul comprehensiunii imediate, adica elementul cu care gandesc,
insd si ca mijlocul comprehensiunii mediate, adica ceea ce ma face sa ma gandesc la altceva. Pe
scurt, scriec Mikel Dufrenne, limba este totodatd naturd si spirit.”’® Asemanator limbii, obiectul
estetic nu imbatraneste schimbandu-se in ruina si faptul ca este vechi ca obiect cultural nu-l face
mai putin obiect estetic. El dispare numai daca ii dispare suportul, intocmai cum o limba dispare
dacda dispare ,textul” (incluzand aici si vorbirea) care ii serveste ca suport. Obiectul estetic si
limba mor intotdeauna distruse, insa nu Imbatranite. Limba raméane vie prin ceea ce o exprima, adica
prin ceea ce o ajutd sa transceanda simpla reprezentare catre o semnificatie mai ,,profunda” care

X

proiecteaza o lume,?*! iar acel ,,obiect” este chiar opera de arti. O ,reguld” fenomenologici
pe care Mikel Dufrenne o adopta este ca migcarea si efortul catre altul pe care fiecare dintre noi le
facem sunt constitutive de sine; prin urmare, opera de artd se constituie pe sine facandu-ne sa

patrundem in universul ei.

219 Mikel Dufrenne, Fenomenologia experientei estetice, vol. |, p. 147.
20 |pid., p. 196.
21 |pid., p. 280.
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Tn acest sens, sarcina artistului este de a ,,spune” ceea ce ,,geograful exclude din peisaj,
istoricul din eveniment sau fotograful dintr-o fata omeneasca”. Artistul trebuie sa furnizeze
conditiile in care un obiect sd poata sa se ,,spunda” pe el insusi, chiar si in pictura abstracta, unde
artistul pare sa nege orice obiect prezentandu-1 de fapt dupa un adevar care nu apartine cunoasterii
obiective. Astfel, fiinta concreta nu lipseste niciodata din opera si, odatd cu ea, nici fiinta acesteia.
Un argument in plus pentru aceasta ar fi ,,strania forta” pe care arta o elibereaza in cele mai umile
lucruri pe care le reprezintd. Numai din acest motiv pot apdrea pentru unii interpreti, Intre care si
Dufrenne, Tarancile lui van Gogh mai grandioase decat o armatd sau Arlechinul lui Picasso mai
»fervent” decat un rege.

Daca opera de arta poate ,,ctitori fiinta prin limba si cu ajutorul cuvantului”, se impune sa fie
examinate intelesurile cuvantului si a limbii in gandirea lui Heidegger si a fenomenologiei artei.
Aceasta sectiune am aratat ca experienta esteticd, in masura In care exista in filosofia heideggeriana,
poate fi studiatd ca fenomen numai daca este considerata si stransa relatie pe care ea o are cu limba.
In sectiunea ce urmeaza ne propunem si examinim din punct de vedere fenomenologic insusi
fenomenul limbii ca atare, pentru a completa pe cat posibil cercetarea intreprinsd pana in

momentul de fata.

5.2. De la ontologia limbii la facticitate

Sintagma ,,limba fiintei ca fiinta a limbii” ii apartine lui Martin Heidegger si reprezinta cheia
prin care putem intelege fenomenul limbii in lumina analizei operei de arta intreprinse pana acum.
Propozitia ,,poezia este ctitorire a fiintei cu ajutorul cuvantului” se lasa analizata pornind de la acest
»ajutor” acordat de catre cuvant. Ce este cuvantul? Sunt doud texte tarzii in care Heidegger incearca
explicit sa raspunda la aceasta intrebare: ,,Cuvinte” si ,,Natura limbii”, ambele reunite in volumul Pe
drumul catre limba. Amandoua ofera o interpretare a poeziei Cuvantul a lui Stefan George si aduc
cu ele clarificari importante privind fenomenologia artei si a limbii la Heidegger.

In Natura limbii, Heidegger interpreteazi poezia lui Stefan George in incercarea de
a gandi posibilitatea trairii unei ,,experiente a limbii”. Prima ,,regula” pe care trebuie sa o respecte
interpretul este aceea cd a trdi o experientd a limbii nu presupune ca aceasta 11 apartine, ci ca el va
trebui sa se lase preocupat de ea, adica sa i se supuna. A trai experienta limbii nu este acelasi lucru
cu a strange informatii despre ea, ceea ce ar fi oricum imposibil deoarece ,limba originara”, ne
spune Heidegger, nu se pune pe sine in vorbirea curenta, ci sta retrasa si face posibild comunicarea

in care omul 11 exprimd problemele de zi cu zi. Momentele in care limba originard se
95



vorbeste, totusi, pe sine sunt acelea in care nu putem gasi cuvinte pentru ceva care ne ingrijoreaza,
ne pune pe ganduri sau chiar ne incurajeaza intr-o anumita directie. Cand nu putem exprima in
cuvinte ceva ce ne apasa, limba ne ,,atinge distant cu fiinta el esentiald”??. Poetul se afla, pentru
Heidegger, in aceasta stare in mod continuu, avand obligatia poetica de a pune in limba experienta
limbii.

Pentru a exemplifica si a-si sustine aceastd idee, Heidegger face referire exacta la ultimul
vers din poezia mai sus amintitd a lui Stefan George, care este acesta: ,,Unde cuvantul lipseste nici
un lucru nu poate fi*??%, Acest vers este reformulat de Heidegger astfel: nu este nici un lucru acolo
unde nu existd cuvant care sa-l1 numeasca si, prin urmare, cuvantul e cel care da fiintd lucrului.
Practic, ultimul vers al poeziei Cuvéntul spune ca fiinta a tot ceea ce este rezidd in cuvant.

A

Heidegger a sustinut ideea respectiva inca din celebra prelegere ,,Scrisoare despre ,umanism’”, in
care afirma ca ,,limba este locul de adapost al ﬁin‘;ei”224. Inca din textul acestei conferinte, poetii
apar ca ,,gardienii” care vegheaza acest adapost si care prin opera lor de artd aduc fiinta la limba si
,,0 pastreazi in limba”. Insd ceea ce face Heidegger Tn plus n Natura limbii fati de ontologia

299

limbii practicatd in ,,Scrisoarea despre ,umanism’” se constituic ca o incercare de a vedea
modalitatea concretd in care se poate trai experienta limbii, bazandu-se in principal pe faptul ca
Stefan George pare si o facd in poezia lui. Insa Stefan George scrie in poezia sa ci interpretul va
putea ajunge la concluzia ca niciun lucru nu poate fi acolo unde cuvantul pentru acel lucru lipseste

numai dupd ce opereaza mai intai 0 renuntare:

Astfel am renuntat si vad cu tristete:

Unde cuvéntul lipseste nici un lucru nu poate fi*®

Pe ,renuntarea” mentionata aici isi va baza Heidegger intreaga reflectie asupra limbii.
»lristetea” cu care poetul vede relatia fundamentald intre cuvant si lucru se datoreaza faptului ca
experienta limbii este una a ,,ceea ce este retras dar in acelasi timp pastrat pentru o venire

originard”. In experienta sa a limbii, poetul trebuie deci sd ramana tacut despre aceasta, insa nu lipsit

de anumite ,,castiguri”, cum ar fi tocmai ,,invatarea renuntarii”’, despre care Heidegger spune, in al

222 Martin Heidegger, ,,The Nature of Language”, in On the Way to Language (San Francisco: Harper and Row, 1982),

p. 59.

*23 Traducerea in limba englezi este urmitoarea: ,,Where word breaks off no thing may be”. Versul in

original este: ,,Kein ding sei wo das wort gebricht”.

224 Martin Heidegger, ,,Scrisoare despre ,umanism’”, p. 297.

2 Traducerea in limba englezi este: ,,So I renounced and sadly see: / Where word breaks off no thing may be”.
Versurile originale in limba germana sunt: ,,So lernt ich traurig den verzicht: Kein ding sei wo das wort gebricht”.
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»22  poetul Tnvata, in ultimul

doilea eseu dedicat interpretarii aceleiasi poezii, cd ,,este 0 Spunere
Vers, renuntarea, insd a invata ceva pentru Heidegger inseamnd a nu pierde din privire acel ceva si a
ramane axat pe aceasta privire, ceea ce implica un drum sau o calatorie pe care poetul se plaseaza.
Renuntarea poetului, despre care Heidegger spune ca trebuie adoptatda de oricine doreste sa
traiasca experienta limbii, este tot o Spunere care pastreaza cuvantul in apropierea poetului, una
care apare ca negare de sine a poetului pentru a putea fi pus in fata misterului cuvantului, in fata
lasarii lucrului sa fie prezent in cuvant, intocmai cum in fata operei de arta orice interpret trebuie sa
renunte la ceea ce credea ca stie despre aceasta pentru a o putea sesiza in adevarul ei. Dar
ce Tnseamna mai exact ,,Spunerea” la care Heidegger face referire?

In eseul sdu intitulat ,,Drumul cétre limba”, Heidegger scrie ca vorbirea este vorbire numai in
masura 1n care spune ceva, adicd Tn masura in care, am putea spune noi, nu se confunda cu
,vorbaria”. Aceastd Spunere, inteleasa si in sensul aratarii sau a indicarii, este fiinta limbii Tn
totalitatea sa. Insid ardtarea Spunerii capati la Heidegger un sens in care Spunerea nu se bazeazi
pe semne, ci mai degraba semnele parvin aratarii, in al carei tardm si pentru al cérei scop ele pot fi
semne.??” Atunci cand omul vorbeste, el asculti limba incd inainte de actul propriu-zis al vorbirii.
Aceasta ,,ascultare” este dovedita de faptul ca intotdeauna omul vorbeste in modul limbii si poate
face asta numai pentru cd deja a ascultat-o, adicd a ascultat ardtarea Spunerii limbii. Acestea sunt
doui idei fundamentale pentru filosofia tarzie a lui Heidegger si se impune o explicare a lor. in

299

»Scrisoare despre ,umanism’”’, plecand de la premisa unei depasiri a ,interpretarii tehnice a

gandirii”, isi face aparitia ideea ca prin gandire si poezie se opereazd o eliberare a limbii din
»Stransoarea gramaticii inspre o configuratie mai originard a esentei ei”??®, De fapt, singurul
motiv pentru care gandirea poate exista este ,,aducerea de fiecare datd la limba a venirii fiintei”.
Aceasta nu poate Thsemna decét ca gandirea nu i apartine omului, ci se formeaza ascultand limba
si ,,acordand” (in sensul pe care l-am vazut ca-1 are ,,punerea in acord” la Merleau-Ponty) sinele
omului la ea. Desi ideea lui Heidegger conform careia noi ascultam limba in prealabil vorbirii
noastre este destul de clara acum, ea este, totusi, din ce in ce mai greu de inteles pentru noi
atunci cand limba ,ajunge in sluyjba medierii specifice cailor prin care se propaga
obiectualizarea”, cand ea ajunge ,,sub dictatura spatiului public”zzg.

In ,,Natura limbii” este clarificat faptul ci in orice intrebare pe care un ganditor si-0 poate

pune existd deja un dat. Daca ne intrebam, de exemplu, asupra naturii limbii deoarece nu stim

226 Martin Heidegger, ,,Words™, in On the Way to Language, p. 142.

227 Martin Heidegger ,,The Way to Language”, in On the Way to Language, pp. 122-123.
228 Martin Heidegger, ,,Scrisoare despre ,umanism’”’, p. 298.

2 |pid., p. 301.
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exact care este ea, trebuie mai degraba sa ,,ascultdim” datul din intrebare, mai degraba decat sa
incepem si il determinim intr-un mod inevitabil supus ignorantei,”®® dupd cum se exprima
Heidegger. De fapt, orice intrebare este despre fiinta esentiala a unui dat, pentru ca gandirea are
intotdeauna ca sarcina sa se indrepte asupra fundamentului prim si in acelasi timp ultim, natura
Inteleasa aici ca fiinta esentiala avand caracterul unui fundament. Indiferent cum punem
intrebarea privitoare la limba, trebuie ca in prealabil limba sa ni se fi dat. Si daca acesta este cazul,
intrebarea privitoare la datul fiintei sale esentiale, adica fiinta limbii, devine limba fiintei.?*
Heidegger duce aceasta idee pana acolo unde, comentand renuntarea din poezia lui Stefan George,
spune despre aceasta cd este o multumire pentru faptul ca infatisarea lucrului in prezenta sa n
cuvant este facutd posibila de cuvant. Altfel spus, renuntarea, adicd ceea ce am vazut ca trebuie
asumat pentru a gandi limba, este 0 multumire adresata cuvantului.

Diferenta principala dintre abordarea stiintifica a limbii si cea fenomenologica consta in
faptul ca, in timp ce prima foloseste metode cdrora le sunt subjugate teme, gandirea in abordare
heideggeriand nu are nici metoda si nici temd. Cand vorbim despre limba, ea este deja Tnaintea
noastra si intotdeauna ne scapa ceea ce ar fi trebuit sa posedam. ,,Adevarata destinatie” a gandirii

este ascultarea promisiunii limbii,?*

adicd a gandi inseamna a asculta, pentru ca a Intreba Inseamna
a asculta darul ca dat ce este pus in intrebare. Insa acelasi tip de ,,ascultare” era prezent si in poezie
si chiar Heidegger scrie explicit in repetate randuri ca poezia si gandirea isi apartin una alteia,
aflandu-se pe acelasi taram.”*® Aceasta nu vrea sa insemne ca poezia este gandire sau ca gandirea
este poezie, ci ca diferenta dintre gandire si poezie este si ceea ce le tine laolaltd. Ele sunt doua
paralele care se intersecteaza in infinit, iar intersectia din acel infinit le conferd propria forma.
Apropierea lor le conferda o formd care nu este niciodatd completa, insa care trebuie adusa intr-
un fel sau altul in cuvant, motiv pentru care artistul adeseori se pune pe sine in pericol in incercarea
de a scrie despre limba. Insi atunci cand reuseste si o faca, el ,rosteste esential”, dupa cum scrie
Heidegger in Originea operei de artd, definind rostirea esentiald ca ,,numire” care ,,promoveaza”
lucrul la fiinta sa si se identifica, astfel, cu Poezia ca Dichtung.?**

Apartinandu-si una alteia, gandirea si poezia sunt puse ambele in fata unui paradox sau, mai
bine zis, Tn fata unui mister, atunci cdnd ludm in considerare limba si cuvantul. Misterul este cel al
cuvantului, al 1dsarii lucrului sa fie prezent in cuvant, si constd in faptul cd tocmai pentru acest act

nu exista cuvant. Tocmai pentru prezenta lucrului in cuvant nu exista Spunere care sa aduca fiinta

2% Martin Heidegger, ,,The Nature of Language”, pp. 70-71.

2 pid., p. 72.

232 |bid., pp. 74-76.

233 Cf. Martin Heidegger, ,,Words”, p. 155; ,,The Nature of Language”, p. 69 si p. 102,
234 Martin Heidegger, ,,Originea operei de art”, p. 101.
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limbii n limba. Comoara care nu a onorat niciodata pamantul poetului in poezia lui Stefan George si
care di nasterii renuntirii este, trage Heidegger concluzia, cuvantul pentru fiinta limbii?*
Experienta poctului pusa in termenii gandirii filosofului s-ar exprima in modul urmator: in inima
starii de neascundere, alétheia, sta starea de ascundere, lethe.?® Si insusi ,,cuvantul” din versurile
,»Astfel am renuntat si vad cu tristete: / Unde cuvantul lipseste nici un lucru nu poate fi”” este ascuns,
de nenumit. El nu poate fi un lucru, pentru ca atunci ar trebui sa-si capete la randul lui fiinta de la
cuvant. Prin urmare, cuvantul nu e ceva ce e dat, ci ceva care da, in sensul ca el face posibil sa
spunem ca un lucru este, iar rolul sau se aseamana izbitor de mult cu cel al operei de arta, pe care 1-
am explicitat Tn capitolul precedent. Fiinta esentiald a rostirii, deci si a cuvantului, este oferirea
lumii, ,,aratand-o si ascunzand-o”, 1intocmai cum opera de artd 1isi prezinta adevarul
ascunzandu-1 in acelasi timp. Prin urmare, limba rosteste esential si prin aceasta rostuieste intocmai
ca poezia. Cu toate acestea, am vazut ca este imposibil ca fiinta limbii sa fie adusd 1n limba, pentru
ca ea nu este un lucru si prin urmare nu poate fi adusa in cuvant. Acesta este unul din motivele
pentru care limba aduna intr-un mod tacut toate regiunile lumii importante pentru viata omului.
Adunarea se produce fara sunet, sau ,,in sunetul nemiscarii”, intr-un asemenea fel incat limba fiintei
poate fi Tnteleasa chiar ca ,,sunetul nemiscarii”. Versul din Stefan George ,,Unde cuvantul
lipseste nici un lucru nu poate fi” devine, la Heidegger, ,,un ,este’ apare acolo unde cuvantul
dispare” 2%

Aceasta ultima idee, a silentiozitatii limbii care vorbeste, este una din cele mai greu de
inteles linii ale gandirii heideggeriene. Vattimo il interpreteaza echitabil pe Heidegger in aceasta
privinta, facand o analogie intre cum functioneaza tacerea fata de limbaj si cum functioneaza
moartea fatd de existentd.’®® Daca poezia este intemeiere, la baza acestei intemeieri realizate de
poeti sta acel abis de ,,ex-fondare” (in limba italiana: sfondare), acel ,,abis fara fund al tacerii” care,
pentru Vattimo, este indicat pozitiv de catre Heidegger prin termeni precum physis, Haos, Sacru, s.a.
Dar tacerea limbii este fundamentald pentru poezie: cuvantul poetic (autentic) este cu atdt mai
esential cu cat poetul se apropie mai mult de tacere. Sub acest aspect, Vattimo interpreteaza viziunea
lui Heidegger asupra poeziei ca fiind una care propune amurgul limbajului.”®*® Chiar  daca
interpretarea lui  Vattimo nu este Intocmai corecta, Heidegger afirmand raspicat cd si

0

tacerea este o Spunere,®° corelarea Tntemeierii limbajului cu anticiparea mortii si intemeierea,

% Martin Heidegger, ,,Words”, p. 154.
2% Martin Heidegger, ,,Sfarsitul filosofiei si sarcina gandirii”, pp. 132-133.
27 Martin Heidegger, ,,The Nature of Language”, p. 108.
2% Gianni Vattimo, Dincolo de subiect. Nietzsche, Heidegger si hermeneutica (Constanta: Pontica, 1994), p. 89.
239 B
Ibid., p. 96.
240 Cf., de exemplu, Martin Heidegger, ,,The Nature of Language”, p. 108.
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prin aceasta, a temporalitatii si a orizontului lumii este o surprindere importantd a orizontului spre
care fenomenologia heideggeriand a artei conduce. Poetul se supune unui risc datoritd faptului
ca el trebuie sd pund lumea experientei articulate in relatie cu Haosul originar, sau cu
»deschiderea larga a Sacrului”, sau oricum mai numeste pozitiv Heidegger abisul tacerii. Pentru a
face cunoscut adevarul ca stare de neascundere, opera este in sine ,,prin faptul ca este si prin felul in
care este” (Poggeler), abisala. Pentru Vattimo aceasta inseamnd ca poetul, pe de o parte, intilneste
propria sa fiinta-intru-moarte (alteritatea radicala care i se da ca nimic si tacere) si, pe de alta parte,
mediaza si transforma Sacrul-Haos Tn Milde, termen definit de el ca ,,blandetea cuvantului rostit,
comunicabil §i comunicat”®*!. Prin urmare, pentru Vattimo alteritatea radicald a limbajului este
»tacerea temporalitatii traite”, al carei fundament este moartea.

Richard Rorty considerda cd Heidegger, prin perspectiva lui asupra tacerii, creeaza
din cauza criticilor negative aduse operei lui Heidegger de tinerete, conform carora Fiinga si timp n-
ar fi decét un tratat de antropologie, acesta ,,incearca cu disperare” sa dea mai mult decat ,,0 istorie a
modificarilor suferite de conceptiile-de-sine ale fiintelor umane”?*. Astfel, el face din ,casele
fiintei”, care ar fi fost initial ,,conceptii-de-sine ale fiintelor umane” niste ,,daruri ale Fiintei”. Pentru
Rorty, Heidegger nu ofera decat un nou ,,joc de limbaj” wittgensteinian intr-0 serie de conceptii de
sine. Cu toate acestea, este intemeiat sa vorbim despre o anumita relatie a omului cu fiinta (si nu
numai a fiintei cu omul, deci), daca luam in considerare faptul ca esenta omului este starea de
deschidere si presupune o miscare ec-staticd spre fiind.?*® Chiar daca nu le revine prea multa
autonomie, omul si gandirea sa actioneaza totusi ludnd seama la deschiderea fiintei in limba si chiar
adunand-o, ca poet, in limba. De aceea Haar scrie ca echivalentul lui ,,a gandi” este, la Heidegger,
,»a aduce la nivelul limbii”. De altfel, la Heidegger exista o explicitare (Erdrtern) localizatoare
care intotdeauna aminteste omului de traditia Tn care el este situat. Explicitarea localizatoare pe care
Dasein-ul o practica aplicand-o propriului sau sine il conduce pe acesta la locul ,.esentei” a ceva si
il ajutd sa distingd locuri, mai ales prin aceea cd ,,provoaca” la o decizie asupra locului propriu.?*
Tocmai datorita faptului ca ,.fiinta isi desfasoara esenta in mod istoric” noi ne putem misca si ne
putem transforma deodata cu aceasta.

Fenomenologia artei la Heidegger ajunge in momentul in care constatd cd, atunci cand in

poezie este operatd o numire a limbii, aceasta, daca se mai poate intitula ,,numire”, este una

?1 Gianni Vattimo, Dincolo de subiect. Nietzsche, Heidegger si hermeneutica, p. 93.
242 Richard Rorty, Pragmatism si filosofie post-nietzscheand, p. 107.

3 Michel Haar, Heidegger si esenta omului (Bucuresti: Humanitas, 2007), p. 127.
244 Otto Poggeler, Drumul gandirii lui Heidegger, p. 235.
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tacuta, pentru care nu existd cuvant i, prin urmare, care nu poate fi ca toate celelalte lucruri. Modul
in care are loc in limba aceastd numire este unul al ,,sunetului nemiscarii” care se petrece intr-un
mod tacut, motiv pentru care Heidegger va afirma in dialogul sdu cu ganditorul japonez Tezuka
faptul ca rostirea autentica este ,ticere despre ticere” si se constituie ca ,,prologul constant al
dialogului autentic al limbii”?*. Tntr-adevir, modul in care un roman sau un tablou exprima ceva n
general apare si pentru Merleau-Ponty ca unul ,tacit”. Opera de artd are un subiect, insa nu
desfasurarea actiunii sale este ceea ce conteaza, ci ,linistea, calatoria visului, certitudinea fara
ganduri, acea rezolutie eternd”** a sa, despre care autorul nu vorbeste nicdieri. De exemplu, nu este
nevoie ca Stendhal sa creeze o metanaratiune a propriilor personaje in care sa scrie ca ,,X gandea...”,
»X dorea...”, ci el prezintd insasi ,,viteza lucrurilor”, care aduna intr-o pagina succintd ,,proportia
inuzitata a lucrurilor omise” care s-ar fi putut intinde, altfel, pe cel putin cinci pagini. Pentru
Merleau-Ponty, a pastra tacerea despre unele lucruri nu este o alegere pe care artistul o poate face, ci
constd in descoperirea unui ,,corp imaginar” care este mai agil decit propriul corp, care poate
dezvalui un fel de ,,sensibilitate tacuta”.

Pentru a putea vedea cum se constituie acest corp trebuie, mai intdi, sd observam ca
fenomenologia limbii nu este un efort de a oferi o eidetica a tuturor limbilor posibile, adicd de a le
obiectiva in fata unei constiinte constituante universale si atemporald, ci mai degraba o incercare de
reintoarcere la subiectul vorbitor (le sujet parlant), ,,la contactul meu cu limba pe care o vorbesc”.
Fenomenologia limbii difera de abordarea savantului sau a simplului observator prin aceea ca
acestia din urma pornesc de la ,,lunga istorie a limbii” si i1 indexeaza toate rasturndrile de sens pe
care ea le-a comportat si care o caracterizeaza in prezent. Perspectiva larg raspandita asupra limbii
este cd, deoarece aceasta este rezultatul atator accidente, ea nu poate semnifica nimic in afara unui
sens echivoc. Problema pe care o constata Merleau- Ponty este ca limba apare intotdeauna ca fapt
implinit, ca un fel de reziduu al actelor de semnificare din trecut care nu face decét sa inregistreze
semnificatii deja ,,stabilite”. Ceea ce fenomenologia trebuie sa faca este sa readuca in vizor lucrul
care 11 lipseste cel mai mult lingvistului, anume claritatea proprie actului vorbirii §i fecunditatea
expresiei.?*’ Din punct de vedere fenomenologic, subiectul vorbitor ,utilizeaza” limba ca mijloc
de comunicare cu o comunitate care traieste, in care limba isi gdseste propria unitate intr-o logica
permanent actualizata printr-un efort continuu de expresie care se intoarce spre viata omului. Ea nu

mai este un rezultat al trecutului ,haotic” al faptelor lingvistice independente, ci un sistem de

2> Martin Heidegger, ,,A Dialogue on Language”, p. 53.

248 Maurice Merleau-Ponty (2008), ,,Le langage indirect et les voix du silence”,
123.

247 Maurice Merleau-Ponty (2008), ,,Sur la phénoménologie du langage”, in Signes, p.138.
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elemente concurente, asupra caruia studiul fenomenologic este chemat sa stabileasca n primul rand
daca limba poate prezenta un echilibru intre sincronie si diacronie si, in al doilea rand, daca ea poate
fi gandita univoc si are puterea de a se explicita in intregime in fata unei ,,constiinte constituante
transparente”248.

Atunci cand dorim s exprimam o intentie semnificativa, o facem prin unele cuvinte care ,,ni

A

se recomanda” intr-un anumit stil al vorbirii de care ele tin si dupa care ele se organizeaza fara sa

=9

fie nevoie ca subiectul vorbitor sa si le reprezinte. Intentia ,,mutd” a subiectului si cuvintele sunt
mediate astfel incat nu de putine ori vorbele ajung sa-l surprinda chiar si pe subiectul vorbitor,
deoarece semnele capata un sens imanent despre care subiectul observa ca nu tine de gandirea sa, Ci
mai degraba de o capacitate de a da curs unor semnificatii pastrandu-si constiinta intr-o ,.liniste
neintrerupta”. Insd exact in acelasi mod actioneazi si intentionalitatea corporald, care prezinti o
»constiintd” a raporturilor dintre corp si lumea in care acesta traieste, fara ca acestea sa fie propriu-
zis constituite in constiinta subiectului. Cu conditia de a nu reflecta in mod expres asupra corpului,
congtiinta pe care subiectul o are despre el este semnificativd ,,in mod imediat”. Aceasta
fenomenologie a corpului se aplicd Intocmai si la vorbire, care, atunci cand dorim sd o cuprindem cu
gandirea, ne lasa foarte putin ,,material verbal” prin care sa o facem.

Vorbirea are propriile sale reguli de utilizare, propria sa morald si viziune asupra lumii,
asa cum un gest spontan poate spune un ,,adevar intreg” despre omul care il face. Insa uzul ,,viu” al
limbii in acest sens nu apare in abordarea sa formalista si nici macar in literatura centrata pe subiect.
Limba care are ca scop reproducerea lucrurilor, oricdt de importante ar fi acestea, i5i epuizeaza
puterea Tn enunturi despre fapte. In schimb, limba care oferi perspective asupra lucrurilor si
faciliteazd un domeniu al discutiei despre acestea care nu se termind odata cu ea, nu poate decat sa
suscite cercetarea.’*® Aceasta din urmd apare ca ceea ce este inepuizabil si de nefnlocuit in
opera de arta, ceea ce o face pe aceasta sa fie mai mult decat un mijloc al placerii. Opera de arta
contine mai mult decat simple idei, ea contine ,,matrice ale ideilor” pe care este posibil sa se
construiasca la nesfarsit, lucru care nu se poate face pe baza lucrarilor analitice, unde analiza
obiectului nu giseste in acesta decat ceea ce a fost pus de la bun inceput in el. In schimb, opera de
artd trebuie sd ne introduca unei limbi si unor perspective strdine in loc sd ne confirme propriile
noastre credinte.

Asa cum corpul nostru ne ghideaza printre lucruri cu conditia de a ,,reduce la tacere” orice

analiza a sa, la fel nici limbii, pentru a fi literara (adica productiva, in terminologia lui Merleau-

%8 |bid., pp. 140-141.
249 Maurice Merleau-Ponty, ,,Le langage indirect et les voix du silence”, p. 125.
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Ponty), nu trebuie sd-i cerem sa ne ofere explicatii si justificari atunci cand conduce toate
mijloacele de expresie catre ,rearanjamentul mut al picturii”, sintagma folosita de
fenomenologul francez pentru a indica punerea pe plan secund a oricarei rationalizari a limbii.
Oricum, limba nu ,,functioneazd” precum un corp director care trebuie urmat orbeste, ci de multe
ori vorbirea ne transmite ceea ce vrea sa spuna parand ca nu avem nevoie de niciun gest lingvistic
pentru a o Tntelege.?®® De aceea, spre deosebire de abordarea stiintifica a limbii, n fenomenologia
lui Merleau-Ponty lucrurile nu existd undeva la inceputul limbii, ca si cum ar fi existat candva o
»epocd de aur” In care nimic nu era ascuns, ci ele capata existentd prin efortul mereu actual al
vorbirii. Din acest punct de vedere, limba, precum corpul nereflectat, nu este nici scop, nici mijloc al
semnificatiei; ea se opune oricarui scop precis si atunci cand ne intoarcem reflexiv asupra ei, nu
are nimic sd ne spund. Precum vizarea corporala a mediului imediat inconjurdtor are loc intr-
un mod implicit, le fel nici limba nu presupune nicio tematizare sau ,,reprezentare” a ei nsisi sau a
mediului pe care il vizeaza implicit. Vorbirea este, de aceea, animata de o ,,prezenta surda”> care
dezvaluie intentiile subiectului farda a se dezvilui pe ea insasi. Consecintele sale 1i intrec, astfel,
premisele, vorbirea devenind ,,disponibila” sub aparenta semnificatiilor deja disponibile, pe cand ea
nu se foloseste de ele decat pentru a le ,,insufla 0 noud viatd” si a transforma continuu sensul
instrumentelor culturale.

Plecand de la incercarea de a gasi ceea ce este propriu omului, Hans-Georg Gadamer sustine
ca logos-ul ca si concept filosofic a fost folosit de-a lungul istoriei filosofiei si mai ales la grecii
antici pentru areuni vorbirea, gandirea si ratiunea, impreuna cu tot ceea ce este exprimat prin ele.
Acest sens foarte larg al conceptului care adeseori a fost tradus ca ,,limba” a conturat semnificatia
acesteia cu privire la om aratand ca utilizarea ei presupune mai mult decat comunicarea
propriilor stari animalice, ci releva si altceva. De exemplu, avertizarile pe care animalele le emit in
propriul limbaj indica un pericol, insi niciodatd nu spun nimic despre pericolul in sine. In limba,
numai omul poate sad ia distantd fatd de el insusi si sd pund astfel bazele unui ,.efort autentic de
comunicare”, al carui domeniu poarta numele de culturd.”®® Ceea ce leagd cuvantul ca si conditie
esentiala pentru existenta lucrului la Heidegger de vorbirea care restructureaza intr-un mod
nereflexiv cultura la Merleau-Ponty este definitia pe care Gadamer o da cuvantului, anume
»capacitate de a vorbi”. Capacitatea de a vorbi este capacitatea de distantare a omului fata de
persoana proprie intr-un efort de comunicare si reprezintd singurul lucru care asigura traditia

culturald in istorie. Cuvantul are pentru Gadamer trei caracteristici esentiale pentru existenta umana,

>0 pid., p. 131.
1 Maurice Merleau-Ponty, ,,Sur la phénoménologie du langage”, p. 145.
%2 Hans-Georg Gadamer, ,,Cultura si cuvantul”, in Elogiul teoriei. Mostenirea Europei, p. 26.
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care il impart pe acesta in trei categorii. In primul rind, ,,cuvantul-intrebare” permite formularea
intrebarilor prin care omul se depaseste pe sine, de genul Intrebarilor directoare ale filosofiei (,,de ce
mai degraba nu ar exista nimic decat sa existe ceva?” etc.). A doua caracteristica a cuvantului este
faptul ca el 1si poate dezvolta propria facultate de adevar si se certifica pe sine nemaiavand
nevoie de temeiuri externe (,,cuvantul-legenda”). In fine, ,cuvantul-impacare” opereaza tot o
autodepasire 1nsa doreste sa treacd si dincolo de alteritate pentru a forma o ,,gandire comuna
si solidara”.

Modelele matematice si ale stiintelor schimba, insa, sarcina limbii si a cuvantului.
Odata cu Galilei, obiectul este definit prin metoda in conditiile careia realitatea devine obiect
de cercetare, cu scopul de a infrange orice rezistenta a lucrurilor si a supune procesele naturii.
Daca existd o noud cunoastere a naturii in epoca moderna, scrie Gadamer, aceasta margineste limba
la functia sa denominativa, actiune care va caracteriza aproape in totalitate civilizatia moderna.?>® Tn
acest sens, Gadamer incearca o recuperare a limbii in intelesul ei pre-modern in care, dincolo de
faptul ca aceasta denomind instrumentele gandirii noastre, ea si releva lucrurile, fiind ,,ea insasi
interpretare a lumii”. Limba este un mediu universal in care insdsi comprehensiunea este operata si
atunci cand intelegem si interpretdim ne plasam in traditia de a fi situati Tn mijlocul limbii.?>*
Existenta este intr-atdit de strdns legata de interpretare, adica de situarea in lingualitate
(Sprachlichkeit - concept care semnifica faptul de a fi situat Tn mijlocul limbii), incat Gadamer
afirma ca orice lucru este ,,relevat” prin interpretare, analog modului in care partitura muzicala
este ,,onorati” in interpretare. In lingualitatea experientei umane a limbii nu exista prezente
disponibile (heideggerienele Vorhandenes), numarabile si masurabile, ci lucruri care se arata omului
si ,,preiau vorbirea”. De aceea si pentru Gadamer, la fel ca pentru Heidegger, este mai just sa
spunem ca in experienta hermeneutica evenimentul nu este survenirea noastra, ci a esentei lucrului
care este in limba, adica nu noi vorbim limba, ci ea este cea care Vorbeste.255 Lucrul este caracterizat
de o miscare prin care se da in limbaj si care trimite la o structura ontologica universala enuntata de

»2%  Tntelegerea nu mai este

Gadamer astfel: ,.fiinta care poate fi inteleasa este limba

conditionata de o metoda de divinatie cum este ea la Schleiermacher, deoarece totalitatea

semnelor pe care le putem intelege apartin acelui ceva care este enuntat si nu celui care enunta.
Fiinta limbii si, implicit, limba fiintei se pierd asemenea vietii factice, intr-o mediocritate

caracteristica lui ,,a fi public”, incadrarii intr-un anturaj sau a lui ,,a fi ca restul” in general, care

253 Hans-Georg Gadamer, ,,Forta expresiva a limbii”, in Elogiul teoriei. Mostenirea Europei, p. 106.

> Hans-Georg Gadamer, Vérité et methode. Les grandes lignes d une herméneutique philosophique (Paris: Seuil,1996),
p. 410.

% |bid., pp. 488-489.

%% |hid., p 500.
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formeaza impersonalul ,,se”. De aceea experientei limbii trebuie, nainte de toate, sd 1 se

aplice o ,destructie” fenomenologicd prin care intelesurile sale medii sa fie demontate si

25T acestei experiente sa fie adusa in contemporaneitatea sa. Gadamer sustine ca, dincolo de

trairea
ideea unei limbi universale, pentru Heidegger toate limbile au o originaritate proprie care poate fi
traitd si numai prin aceasta traire poate fi inteleasa fenomenologia heideggeriana a limbii. Realizarea
familiaritatii cu lumea, adica viata factica, caracterizeaza limba Intr-o masura foarte mare, in sensul
ca limba prezintd intotdeauna posibilitatea de ,,a se ridica” din tendinta obiectivanta care-1 este
atribuita, la fel cum Hegel ,ridica” logica din intelect, Heidegger ,ridicd” limba din
metafizica, orientalii ,ridica” diversitatea domeniilor fiintei si poetii ,,ridica” tot ceea ce este dat
in general, daca intelegem ca ,,a ridica” (aufheben) inseamna aici a aduce la fiinta Sa proprie
un lucru.®®® Ceea ce poate parea un,logocentrism heideggerian” (Derrida) sau o ,,sacralizare
a limbii” (Rorty) la Heidegger este incercarea de a permite unui concept sau altuia sa fie din nou
vorbite in cadrul unei limbi vii, ceea ce este Tn sine un scop hermeneutic pentru Gadamer. Tntr-
adevar, ,,esentd”, ,,sens” s.a. sunt termeni recurenti la Heidegger, insa aceasta nu inseamna ca sunt
folositi in cadrul metafizic pe care Heidegger il combate, ci mai degraba ca directii ale unor
intrebari ce nu au raspunsuri determinate, fiind obligate sa deschidd mereu drumuri. Chiar daca

. e . 259
,destinul oricarui occidental”

este sa vorbeasca in concepte, acesta se salveaza pe sine
atat timp cat conceptualizarea opereaza o destructie continua care aduce gandirea in simultaneitate

cu trairea.

T Hans-Georg Gadamer, ,,Heidegger et le langage”, in L herméneutique en retrospective (Paris: Librairie philosophique
J. Vrin, 2005), p. 34.

28 Hans-Georg Gadamer, Herméneutique et philosophie (Paris: Beauchesne, 1999), p. 141.

9 Hans-Georg Gadamer, ,,Déconstruction et herméneutique”, in La philosophie herméneutique (Paris: P.U.F., 1996), p.
167.
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6. DEPASIREA INTERPRETARII ONTICE A OBIECTULUI
COTIDIAN: NOTIUNEA DE ,,TETRADA”

Dincolo de diferentierea lucrului ca obiect de arta sau ca obiect cotidian, problema lucrului
in acceptie ontologica, adica in calitate de reunire a tetradei este, dupa cum am aratat in capitolul al
patrulea, una fundamentala. Chiar daca analiza noastra a aratat ca relatia dintre lucru si adevar (pe
scurt, lucrul reuneste si ordoneaza adevarurile la care adera o comunitate datd) e descoperita initial
prin intermediul analizei operei de artd in cadrul fenomenologiei hermeneutice heideggeriene, ea
(relatia) este prezentd si dincolo de lumea artei. Asadar, Heidegger poate la fel de bine sa
exemplifice ontologic un lucru atat prin obiecte de arta cat si prin obiecte cotidiene. Ce este
important este indicarea modalitatii in care lucrul reuneste tetrada ca cvadrant al realitatii si iese,
astfel, din reteaua de relatii ontice cu alte lucruri.

Propunem o analogie pentru a intelege mai bine diferenta dintre obiect (ontic) si lucru
(ontologic) in cadru fenomenologiei atat a artei cat si a cotidianului, in lumina capitolelor anterioare
din lucrarea de fatd. Daca ne amintim ca Heidegger e considerat unul din precursorii esteticii vietii
cotidiene deoarece a investit lucrurile din viata cotidiana cu capacitatea de a ne oferi o experienta
ontologica a lumii (spre deosebire de cea onticd prin care ne raportdim la lume de obicei), putem,
atunci, trasa o analogie Tntre simpla experienta deweyana si experienta ontica a obiectelor, pe de o
parte, si experienta completa deweyana si experienta ontologica a obiectelor la Heidegger, pe de alta
parte. De simpla experientd, sau de experienta ontica, nu suntem de reguld constienti, in sensul in
care o avem intr-un flux continuu de-a lungul zilei efectuand actiunile habituale. Atunci cand avem
experienta estetica a unui lucru, insd, acel lucru primeste din partea noastrd, prin mijlocul atentiei
sporite si prin incadrarea intr-un cadru propice afectiv si perceptiv, conditia de exceptionalitate, cu
ajutorul cdreia experienta lucrului devine din simpla sau onticd, completa sau ontologica.

Acest capitol va face uz de cadrul de lucru stabilit de Graham Harman pentru interpretarea
notiunii heideggeriene de tetrada. Sustinem ca o serie de clarificari este necesard in ceea ce priveste
interpretarea conceptului in literatura anglo-americana de specialitate. In mod specific, credem ca
echivalarea tetradei cu zone ontice ale realitatii trebuie rafinata intr-o perspectiva ontologica pentru
a ramane fideli intentiilor lui Heidegger. In prima instantd, vom oferi un contur a termenului de
»tetrada” in filosofia heideggeriana. Apoi, vom trece in revistd doud cazuri recente care exemplifica

interpretarea ontici a conceptului in literatura de limba engleza. In fine, vom arita cum cadrul de
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lucru pe care Harman l-a oferit contraargumenteaza ambele cazuri. Conclusiv, vor fi oferite cateva
sugestii de reorientare pentru a rafina explicarea tetradei in acord cu ontologia heideggeriana a

locuirii.

6.1. Prezentarea tetradei ca taxonomie in interpretarile curente

Miscari post-heideggeriene recente, precum realismul speculativ si ,.filosofia orientatd pe

obiect”?%°

au criticat grav interpretarile curente aduse conceptului heideggerian de tetrada (das
Geviert), printre alte notiuni fundamentale ale filosofului german. Prezentdm in aceasta prima parte
a capitolului traiectoria de baza a lui Heidegger in gandirea tetradei, dupa care vom trece in revista
doua astfel de interpretari curente, cea a lui Julian Young si cea apartindnd lui Hubert Dreyfus si
Charles Spinosa. In partea a doua a capitolului vom oferi citeva motive pentru care aceste

interpretari au nevoie de imbunatatiri aditionale.

6.1.1. Introducerea tetradei in filosofia heideggeriana

Premisa pe care ne bazam este urmatoarea: pentru a depdsi pericolele gandirii metafizice,
Heidegger credea ca o lume post-metafizica ar implica reinterpretarea notiunii noastre de locuire si
ce inseamna a locui. Pentru a clarifica la ce ne referim cand spunem ,,pericole”, trebuie sa ne
aducem aminte de randurile despre cele doua tipuri de pericol metafizic recunoscute de Heidegger in
dialogul sau din 1953/54, prilejuit de intalnirea sa cu profesorul Tezuka. Un pericol comun este
acela de ,,a ne lasa deviati de bogatia conceptelor” pe care limba o ofera, incluzand aici cuantificari
categorice, dihotomii de genul subiect-obiect, substanti-accident s.a., si astfel ,,a privi ca vag si
amorf ceea ce ne revendica existenta”?®’. Alt pericol, mai imperios de aceastd data, este acela ca,
prin discutiile noastre despre diferite subiecte, limba distruge gradual posibilitatea de a spune despre
ce sunt dialogurile noastre in mod esential®* Cele doua pericole converg, din moment ce din ele
rezulta ca, daca Incerca sa abordam un subiect (de exemplu, existenta) in termeni metafizici, cel mai

probabil vom esua. Asadar, acestea ar fi cele doua ,,pericole” care trebuie depasite.

200 Miscarea este apt prezentatd in Levi Bryant et al (eds.), The Speculative Turn: Continental Materialism and Realism
(Melbourne: re.press, 2011). Una din operele de baza ale ,,filosofiei orientate pe obiect” si care este de interes in partea a
doua a acestui capitol este Graham Harman, Tool-Being: Heidegger and the Metaphysics of Objects (Chicago & La
Salle, Illinois: Open Court, 2002). O continuare a acestei din urma lucréri este Graham Harman, Guerilla Metaphysics:
Metaphysics and the Carpentry of Things (Chicago & La Salle, Illinois: Open Court, 2005).
81 Martin Heidegger, “A Dialogue on Language,” in On the Way to Language (San Francico: HarperCollins, 1982), p.
3.
%2 |hid., p. 5.
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O intrebare care rezultd natural din premisa adoptatd este de ce sd ne interesdm de
reinterpretarea conceptului specific de locuire? Pentru a raspunde la aceasta intrebare in mod direct

263). pentru ca omul este locuire. Tnainte de

(asa cum se presupune ca si Heidegger a facut-0
,,Construire locuire gandire”, care este, desigur, principala lucrarea la care trimit studiile despre
locuire si tetrada, Heidegger a mai lasat sa se inteleaga si cu alte ocazii cd locuirea este ceea ce face

264 fn ,,Scrisoare despre umanism” (1946), Heidegger

posibild propria elucidare a fiintei pentru om.
scrie ca in proiectia sa ec-statica (Entwurf), fiinta concreta care este omul ajunge aproape de
elucidarea fiintei, insd nu oamenii sunt aceia care isi creeaza propriile proiectii, ci fiinta insasi i
trimite in esenta lor, adica in ek-sistentd. Asadar, Dasein-ul uman locuieste in mod inevitabil, chiar
daca nu este mereu capabil sa-si inteleaga propria locuire. Faptul de a nu locui (die Heimatlosigkeit)
este vazut, deci, nu ca absenta unui acoperis deasupra capului, ci ca un interes exclusiv in fiinge
particulare care umbreste si uita de fiinta lor: ,,Uitarea fiintei se face cunoscuta indirect prin faptul
ca fiinta concretd umana intotdeauna observa si se preocupa numai de fiinte concrete.”?® Aceasta
formulare o precede pe cea a pericolelor pe care trebuie sa le depasim si pe care Heidegger le-a
rezumat in dialogul sdu ca uitarea diadei ,,fiintd/fiintd concretd” care trebuie sd fie prezentd in
fiecare ,,uz” al limbii.?%®

A gandi locuirea prin faptul de a nu locui ofera, de fapt, o idee mai buna asupra a ceea ce
locuirea ar trebui sa insemne, in special datoritd cuvantului Heimat, care este traducerea germana a
,casel”, in sensul de ,,ce te face sa te sim{i ca acasa?” si nu in sensul de ,,din ce materiale e
construitd casa ta?”. ,,Scrisoarea despre umanism” este foarte importanta in acest sens, deoarece ne
indica radacina cea mai probabild a notiunii heideggeriene de locuire, aceasta fiind poemul lui
Hélderlin Venirea acasd (1802). In respectiva elegie, Holderlin invoci o astfel de casi prin continua
impletire a naturii, zeilor, familiei si a persoanei umane de-a lungul a sase strofe. In pasajul final al

poemului, ne este dezvaluit cd un efort suprauman este necesar pentru a aduce o astfel de casa la

limbaj si pentru a veni efectiv acasd, dupa cum titlul elegiei anuntd. Desi este o sarcina dificila, ea ii

%63 Subliniem ci, cu exceptia pasajului oferit in cele ce urmeaza in text din ,,Scrisoare despre ,umanism’”, acest lucru
poate fi dezbatut. Interpreti precum Julian Young sustin ca Heidegger scrie in mod explicit cd locuirea tine de esenta
umand in ,,intrebarea privitoare la tehnicd” si in ,,...in chip poetic locuieste omul...” (vezi Julian Young, ,,The
Fourfold,” in Charles B. Guignon (ed.), Cambridge Companion to Heidegger [New York: CUP, 2006], p. 373). Cu toate
acestea, cand citim efectiv cele doud eseuri heideggeriene, observam ca nu exista vreo echivalentd directd intre esenta
umana si locuire, cu atdt mai putin la paginile indicate de Young. Din acest motiv, consideram in cele ce urmeaza numai
pasajul in care Heidegger afirma explicit legatura din ,,Scrisoare despre ,umanism’”.

4 GA 9, p. 337. Martin Heidegger, “Letter on Humanism,” in Pathmarks (New York: CUP, 1998), p. 257.

% Heidegger, “Letter on Humanism”, p. 258. GA 9, p. 339. Dupa cum noteaza chiar Heidegger in acelasi paragraf, intr-
un sens mai strict nimeni nu poate sa evite locuirea intr-o modalitate mai mult sau mai putin ,,intensa”, din moment ce
toatd lumea are o notiune de ,,fiintd”, chiar dacd vaga. Aceastd idee este detaliatd in Julian Young, Heidegger’s Later
Philosophy (Cambridge, UK: CUP, 2002), pp. 73-74.

2% Cf. Heidegger, “A Dialogue on Language,” pp. 26-7, p. 30, p. 40, p. 46, si 54.
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revine poetului, care trebuie sd reuneasca in limba toate elementele locuirii ,,acasd” si sa ofere,
asadar, o idee cat mai completa a fenomenului. Pe de altd parte, cea mai buna optiune pentru non-

poeti este sa se retind de la abordarea nepotrivita a locuirii:

Trebuie adeseori sa ramanem tacuti,
O limba sacra ne lipseste — inimile ne bat si totusi

Vorbirea nu poate aparea?

*

Schweigen miissen wir oft; es fehlen heilige Namen,

Herzen schlagen und doch bleibet die Rede zuriick?*®’

Dar ceea ce Holderlin a incercat sa faca in Venirea acasd, Heidegger a incercat sa
indeplineasca in propriile sale scrieri, prin termenul de tetradd (das Geviert).”®® In ,,Construire
locuire gandire” (1951) el va incerca sa examineze natura locuirii in toate consecintele sale. n acest
eseu Heidegger adopta efortul lui Holderlin, cazdnd de acord asupra faptului cd ,,[l]Jimba este cea
care ne spune despre natura unui lucru, dar numai daca respectdim mai intdi natura proprie ei [a
limbii, n.a]"*°. De asemenea, avand in vedere notele clarificatoare — desi doar preliminare — asupra
locuirii din ,,Scrisoare despre umanism”, nu ar trebui sa fie nicio surprizd atunci cand citim
urmatorul pasaj din Heidegger: ,,[n]u locuim pentru ca am construit, c¢i construim §i am construit
datoritd faptului ¢ locuim, adica datoritd faptului ca suntem locuitori”?®. Sa notdm cd remarca
preliminara era cd a fi un locuitor Tnseamna a fi in proiectie ec-statica. Acum este destul de usor sa
vedem ca ar fi logic imposibil sa construiesti ceva daca nu te-ai gandi (adica, daca nu ai proiecta)
mai intai la ceea ce doresti sd construiesti. Asadar, a construi in sens ontic presupune deja locuirea in
sens ontologic.

Heidegger intelege sa puna in cuvinte locuirea vorbind despre unitatea a patru termeni:
muritori, cer, pamant si zei — termeni ai caror unitate formeaza tetrada. Fiecare dintre acesti termeni
este recunoscut ca si concept controversat si dificil de interpretat, dupa cum vom vedea si noi in
urmatoarele sectiuni. Cu toate acestea, cititorul poate sa desluseasca destul de usor firul gandirii lui
Heidegger in eseu. Linia gandirii heideggeriene in ,,Construire locuire gandire” este urmdtoarea.

Atunci cand locuieste, omul este proiectat ec-static. A fi proiectat implica a avea un simt explicit sau

7 Friedrich Holderlin, Heimkunft (Venirea acasd), http://gutenberg.spiegel.de/buch/262/71 Accesat in data de 30
ianuarie 2015

28 Heidegger subliniase deja importanta poemului Heimjunft a lui Holderlin cu cativa ani inainte (vezi GA 4, pp. 13-31),
insa textul la care ne referim are un caracter pronuntat de comentariu literar mai degraba.

29 Martin Heidegger, “Building Dwelling Thinking,” in Poetry, Language, Thought (New York: HarperCollins, 2001),
p. 144. GA 7, p. 148.

?% Heidegger, “Building Dwelling Thinking,” p. 146. GA 7, p. 150.
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implicit al unei traiectorii, oricare ar fi aceasta. Dar a avea o traiectorie inseamna a te putea in orice
moment sa te regasesti intr-o anumitd pozitie. Pentru a nu explica acest lucru in termeni ontici
precum coordonate spatiale si temporale, Heidegger alege in schimb o metafora, scriind ca locuirea
trebuie inteleasa ,,in sensul sederii muritorilor pe pamant”. Si apoi Heidegger scrie:

Dar ,,pe pamant” inseamna deja ,,sub cer”. Ambele inseamna, de asemenea, ,,a sta in fata

divinilor” si includ ,,apartindnd fiintei omului impreuna”. Printr-0 unitate primordiald a

celor patru — pamént si cer, divini si muritori — ei isi au locul cu totii intr-unul.?"*

Din moment ce in aceastd sectiune tratdim exclusiv traiectoria heideggeriana a gandirii
tetradei, interpretarea fiecarui element din aceasta din urma este rezervata pentru urmatoarele doua
sectiuni. In momentul de fati, dorim si ne focalizim pe ceea ce se intdmpla dupi ce ,,locuirea” este
identificata cu ,,locuirea in tetrada”. Intentia lui Heidegger in aceasta chestiune este de a aduce in
fatd conceptul de lucru, afirmand ca ,,a sta cu lucrurile este singura modalitate prin care sederea in

99272

tetrada este indeplinitd la orice moment dat intr-o simpld unitate”'“. Putem interpreta aceasta

.....

particulare.?”® In mod similar si destul de vigilent, Heidegger modifica acum balanta de la locuirea
umand la sarcina esentiald a locuitorilor de a ,,aduce prezenta tetradei in lucruri”®™. Daca
,modificare balantei” pare a fi prea mult spus, atunci ar trebui cel putin sa cadem de acord pe faptul
ca cel putin componenta umand a tetradei este contrabalansata de componenta lucrurilor.

Nu vine ca o surpriza, in acest caz, cd Heidegger a ales personal ca eseul sau ,,Lucrul” sa fie
introdus imediat dupa ,,Construire locuire gandire” in al saptelea volum din Operele complete, chiar
daca el fusese livrat sub forma de conferintd cu un an mai devreme (1950) decat eseul din urma. Din
a doua parte a lucrarii ,,Construire locuire gandire” invatam ca percepem spatiul in conformitate cu
anumite lucruri care functioneaza ca repere si care ofera un anumit sens al directiei si traiectoriei. De
exemplu, malurile unui rau ajung in atentia noastrd datorita faptului ca suntem tacit ghidati de catre
un pod pentru a traversa respectivul rau. Putem oferi cu usurinta indicatii precum ,,pentru a ajunge la
punctul X, trebuie doar sd treci raul” numai datorita faptului cd podul peste rdu ne asigurad
posibilitatea de a-1 trece. Asadar, podul functioneaza ca un lucru care adunda tetrada, scrie

Heidegger. ,,Locatiile” in general ar fi, atunci, posibile numai datorita ,,muncii” tacite pe care podul

o face. In consecintd, ontologia heideggeriand a spatiului conchide: ,,traversim mereu spatii in asa

! pid., p. 147. GA 7, p. 151.

22 |pid., p. 149. GA 7, p. 153.

23 Pentru o descriere clara a die Kehre vizuta in aceastd modalitate, vezi Thomas Sheehan, “KEHRE and EREIGNIS: A
Prolegomenon to Introduction to Metaphysics,” in Richard Polt si Gregory Fried (editori), A Companion to Heidegger’s
Introduction to Metaphysics (New Haven si Londra: Yale University Press, 2000), pp.7-9.

2’4 Heidegger, “Building Dwelling Thinking,” p. 149. GA 7, p. 153.
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fel incat le experimentam deja prin faptul ca stam laolalta cu locatii si lucruri apropiate si
indepartate™"™.

In ,,Lucrul”, adunarea tetradei de citre un lucru isi dobandeste intreaga sa semnificatie. Aici,
lucrurile nu pun in ordine doar spatiul cotidian, ci toate activitatile umane. Mai mult, eseul este
oarecum derutant, din moment ce postuleaza cd nu numai oamenii locuiesc, ci si fiinte particulare
precum o piatrd sau chiar ,,somnul intunecat al pimantului”?’®. Vom oferi o clarificarea a acestei
idei n partea a doua a capitolului. Ceea ce trebuie retinut aici este ca lucrurile, reunind tetrada, pun
ordine 1n viata cotidiand a omului. Un exemplu proeminent de un astfel de lucru este cel al
urciorului. Permitand lichidului sa fie turnat in si din el, urciorul aduna laolaltd muritorii care doresc
sd-si astdmpere setea. Facand aceasta, uriorul ,le improspateaza timpul liber si le insufleteste
convivialitatea”. Lichidul baut aduce cu sine munca facutd pe pamant, fie cd vorbim despre apa
adusa de la un izvor sau de vin obtinut prin munca la un vie, sub cerul liber sau innorat. Din moment
ce astampararea setei este, de asemenea, si un moment de odihnd, Heidegger interpreteaza actul
turndrii lichidului din urcior ca un act de multumire zeilor pentru bogatiile muritorilor, pamantului si
cerului (cuvantul german pentru turnare, Gul}, se asemanand cu ,grecescul yéew [si] indo-

europeanul ghu. Ele inseamnd ofranda”®’’

). Asadar, urciorul ca lucrul aduna laolalta tetrada in
unitate. Dupa cum scrie Heidegger, urciorul ca lucru lucreaza.

Acum ca o foarte scurtd schitd asupra tetradei in gandirea heideggeriand a fost oferita,
trebuie sa investigdm mai departe cum cele patru elemente ale tetradei au fost interpretate in
comentariile exegetilor de limba engleza. Pentru aceasta sectiune, am ales interpretarea lui Julian
Young, care a dat tonul scrierilor ulterioare asupra tetradei, si interpretarea lui Dreyfus si Spinosa,

ca studiu de caz.

6.1.2. Tetrada ca etica a locuirii

Din moment ce Heidegger sustine cd ,,Fundamentalul caracter al locuirii este [...] a cruta si a

pastra” si cd pdstrarea ,,este prezentd in intreaga locuire?’®

, Young crede ca Heidegger propune o
eticd a locuirii. El isi sustine aceastd credinta cu urmatorul argument: fiind proiectati intr-0 lume,

avem invariabil o grija pentru ea. Din moment ce, indiferent daca ne place sau nu, avem o grija

2 |pid., p. 155. GA 7, p. 159.

2% Martin Heidegger, “The Thing,” in Poetry, Language, Thought, pp. 170 et sq. GA 7, pp. 174 et sq.: “In der Quelle
weilt das Gestein, in ihm der dunkle Schlummer der Erde, die Regen und Tau des Himmels empfangt.”

2" GA 7, p. 174 (traducerea in limba romana ne apartine).

278 «Byilding Dwelling Thinking,” p. 147. GA 7, p. 151.
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pentru lume, locuim intr-o lume care are nevoie de grija si suntem, asadar, gardieni, sau ,,pastratori”,
sau ,,pastratori-adeveritori”.?’® Tntr-adevar, Heidegger a fost destul de explicit in §41 et sg. Din
Fiintd si timp atunci cand a permis ca auto-proiectia Dasein-ului s fie interpretata ca grija.?® La fel
de explicit a fost si in pasajul comentat mai sus din ,,Scrisoare despre umanism”, unde Heidegger
scrie cd avem cu totii o idee mai mult sau mai putin ontologica asupra fiintei (unii au o idee ontica
asupra fiintei, insa au o idee totusi). In fine, Young crede ci pentru a oferi aceasta etic a locuirii,
taxonomie ar fi reprezentata de tetrada, in timp ce a doua de techne. Desigur, in aceasta sectiune ne
intereseaza doar prima.

Bazandu-se pe faptul ca in ,,Lucrul” tetrada este echivalati cu lumea,”® Young isi intoarce
privirea la conceptul de fiinta-in-lume din Fiinta si timp pentru a explica locuirea in tetrada.
Concluzia sa este cd aceasta din urma este o versiune perfectatd a fiintei-in-lume, dupa cum
urmeaza: muritorii gasesc cu siguranta un ecou in conceptele de Dasein si Mitsein din Fiinta si timp.
Mai putin clar dar tot adevarat este faptul ca si zeii (divinii) isi gasesc un ecou in prima opera majora
a lui Heidegger. Young sustine ca termenul de ,,zei” doar reia discutia despre eroi (Helden), adica
dedica unui ,,erou” Inseamna, practic, a adopta o paradigma culturala.?®® Ar putea, de asemenea, sa
insemne existenta unei mosteniri, ceea ce este cazul cu toti oamenii in proiectarea lor.?® Tn orice caz
(s1 pe de alta parte), pdmantul si cerul nu au nici un ecou in Fiinfa §i timp. Young interpreteaza
acesti doi termeni destul de literal si afirma in mod repetat ca ,,cerul si pdmantul formeaza, in mod
clar, natura, iar muritorii i zeii formeaza cultura”?®,

Este important sd notdm cd aceasta va deveni ulterior interpretarea oficiala a tetradei in
aproape toatd literatura de specialitate anglo-americané.285 Dar ceea ce ea implica este ca lumea in
Fiinta si timp ar fi una incompleta, din moment ce cuprinde numai cultura (muritori $i zei), In timp

ce lumea ca sinonim pentru tetrada este o lume completd, din moment ce cuprinde, de asemenea, si

29 Julian Young, Heidegger’s Later Philosophy, pp. 91-2.

280 Martin Heidegger, Being and Time, trand. Joan Stambaugh (Albany, NY: State University of New York Press, 1996),
p. 179. GA 2, p. 254.

%81 Heidegger, “The Thing,” pp. 177-8. GA 7, p. 181. Pentru un comentariu amanuntit pe acest subiect, vezi Andrew J.
Mitchell, “The Fourfold”, in Bret W. Davis (ed.), Martin Heidegger: Key Concepts (Durham: Acumen, 2010), pp. 208-
18.

282 Am identificat doud ocurente a termenului ,.erou” / ,,eroi” in Fiinfd si timp. Amandoud au acest sens. Vezi Heidegger,
Being and Time, p. 352 si p. 339. GA 2, p. 509 si p. 490.

283 Julian Young, Heidegger’s Later Philosophy, p. 97 si p. 98.

84 Ibid., p. 98. Vezi si pp. 93-94 pentru o idee similara.

8 Doua referinte extrem de populare care acomodeazi ideea ca tetrada este ceea ce reuneste natura si cultura sunt
Charles Guignon, Cambridge Companion to Heidegger si articolul dedicat lui Heidegger din Stanford Encyclopedia of
Philosophy: http://plato.stanford.edu/entries/heidegger/ (accesat in 1 octombrie 2014).
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natura (cerul si pamantul). Young va scrie, in consecinta, ca ,,fiinta-in-lume din opera tarzie a lui
Heidegger este fiinta-in dualitatea ,interconectatd’ a naturii si a culturii”®®. Apoi face referire la
textul heideggerian ,,Timpul imaginii lumii” (1938) pentru unul din cuvintele citate, anume
»interconectata”. Din pacate, cuvantul nu este regasibil in paragraful la care Young face referire.

Mai mult, citim in respectivul paragraf ca:

»Lumea” serveste aici ca un nume pentru intregul fiintelor particulare. Numele nu este
limitat la cosmos sau la natura. Istoria apartine, de asemenea, lumii. Si totusi, chiar si natura
si istoria, in interpenetrarea si transcenderea lor reciprocd, nu reprezintd exhaustiv lumea. in
aceastd designare este inclus, de asemenea, si temeiul lumii, indiferent de cum gandim

relatia sa cu lumea.?®’

Avem doud observatii de facut in acest moment, niciuna favorabild tezei lui Young. in primul rand,
prin cuvantul ,,interconectat” Young trebuie sa se fi referit la cuvantul ,,interpenetrat” din textul
original, care este derivat din substantivul die Wechseldurchdringung, iar prin cuvantul ,,cultura”
Young trebuie sa se fi referit la cuvantul ,,istorie” din textul original, din moment ce nu este facuta
nicio referire la ,,culturd” de catre Heidegger aici si istoria este gandita strict in relatie cu natura. Un
cititor tolerant al lui Heidegger ar accepta prima substituire de cuvinte, insa ar respinge-0 pe a doua
cu sigurantd, din moment ce cultura si istoria au sensuri diferite nu numai in textul heideggerian, dar
si in ntelesul comun.

In al doilea rand, s presupunem ca avem de-a face cu un cititor indeajuns de tolerant pentru
a accepta si a doua substituire. Lucrurile ar fi neclare chiar si in acest caz, deoarece Heidegger scrie
explicit ca nici macar natura §i istoria puse laolaltd nu reprezinta exhaustiv lumea, spre deosebire de
Young, care sustine ca tetrada, care e compusa din naturd (cer si pamant) si culturd (muritori si
divini) este lumea. Asadar, teza lui Young trebuie regandita.

Mai mult, in ciuda eforturilor lui Young de a sublinia ca termenul ,,naturd” nu trebuie inteles
intr-un sens stiintific, ci intr-unul poetic, autorul sustine, totusi, ca locuirea in tetrada este o viziune

perfectionata a fiintei-in-lume din Fiinta si timp:

[V]ersiunea tarzie a lui Heidegger a termenului fiintd-in-lume este oferitd in termeni de

patru elemente ,,existentiale”: ca oameni, traim parte a vietii noastre pe o parte a planetei

28 young, Heidegger’s Later Philosophy, p. 98.
%87 Martin Heidegger, The Question concerning Technology and other Essays, trad. William Lovitt (New York si
Londra: Garland Publishing, 1977), p. 129. GA 5, p. 89.
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(,,pdmant”), intr-un climat particular (,,cer”), printre fiinte particulare umane (,,muritori”) si,

in mod voit sau nevoit, indrumati de o anumitd mostenire etic (,,divini”).”®®

9 A
1

Young are dreptate sa plaseze termenul ,,existentiale” intre ghilimele, deoarece, asa cum vom ardta
in partea a doua a acestui capitol, este foarte neclar dacd versiunea heideggeriana se refera la o serie
de elemente existentiale sau, de fapt, la o colectie ontica de fiinte particulare. Pentru moment, dupa
ce am aratat radacinile interpretarii curente ale tetradei heideggeriene in literatura de limba engleza,
vom comenta mai departe contributia adusa de Dreyfus si Spinosa la intelegerea tetradei, contributie

puternic marcata de teza youngiana.

6.1.3. Locuirea ca scipare de ,,pericolul tehnicii”

Pentru a exemplifica in mod suplimentar cum tetrada a fost receptatd in interpretarile
curente, un articol semnat de Hubert Dreyfus si Charles Spinosa289 elucideaza doua probleme. in
primul rénd, asociaza locuirea in tetradd cu o ,,scapare” de pericolul metafizic intruchipat de
tehnologie. In al doilea rand, sustine ci ofera o explicatie concisa a tetradei fara a recurge la ,,poezia
dificila®*® a lui Holderlin. In cele ce urmeaza vom lua in considerare ambele aspecte.

In comentariul sau la ,,Intrebarea privitoare la tehnicd”, Lovitt subliniaza ca sensul generativ,
sau ,,pozitiv” al tehnicii este acela de ,,0 cunoastere competenta si profunda care descoperea si era ca
atare un mod de a aduce in fatd la prezentd, un mod de a revela.”?" Tn acest sens, filosofia ca atare
este techné i1n masura in care incearca sa faca manifesta fiinta realitatii. Mai mult, fiintele particulare
umane ele insele sunt deschizatoare de lume, prin aceea ca, prin tehnologia si prin practica lor
coordonata, ele ,,deschid contexte sau lumi coerente si distincte, in care percepem, simtim, actionam
si gandim.”® Cu toate acestea, n descrierea practicilor noastre, Heidegger aduce in vedere un
fenomen semnificativ care poate avea loc in deschiderea de noi lumi. Tntr-adevir, tehnica este de
laudat in masura in care furnizeazi o modalitate de aducere la lumina a fiintelor particulare. Insa
existd, de asemenea, pericolul ca tehnologia sa degradeze lucrurile, aducandu-le la un nivel mai jos

—acela de ,,obiecte”. Statutul de ,,obiect” este specific lucrurilor la care ne gandim ca ,,rezerva” (der

288 Young, Heidegger ’s Later Philosophy, p. 98.

% Hubert L. Dreyfus si Charles Spinosa, “Further Reflections on Heidegger, Technology, and the Everyday,” in
Bulletin of Science, Technology & Society vol. 23, no. 5 (2003): pp. 339-349.

2% Ipid., p. 345.

1 William Lovitt, “Introduction,” in Heidegger, The Question concerning Technology and other Essays, p. XXV.

%2 Dreyfus si Spinosa, “Further Reflections” p. 339.
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Bestand)*, ceea ce inseamni ci pericolul real consta nu in distrugerea unei serii de entitati naturale
sau culturale sau caderea intr-un soi de consumerism. Lucrul la care Heidegger se referd, in opinia
lui Dreyfus si Spinosa, este ,,un nou stil totalizator de practici care vor restrange deschiderea noastra
la oameni si lucruri prin inlaturarea tuturor stilurilor de practica ce ne permit sa fim perceptivi la
realitate”,

Ideea de mai sus poate fi aplicatd la orice tip de industrie. De exemplu, in turism (exemplul
lui Dreyfus si Spinosa), turistii constituie resurse pentru industria turismului, care 1i ,,recruteaza”
pentru a umple locurile in croaziere, avioane, hoteluri s.a.m.d. In acelasi timp, industria turismului
constituie ea 1nsasi o resursa pentru industria aeronautica si industria entertainment-ului. Acestea din
urma constituie, apoi, resurse pentru industria marketingului, et cetera. Este destul de clar, asadar,
ca nu exista o ,,institugie-ancora” printre agentii implicati in procesul continuu si accelerat de schimb
al resurselor. Prin urmare, lucrurile ies din paradigma subiect — obiect, care deja le instrdina, pentru
a intra intr-alta paradigma, care le va aliena intr-un mod mai agresiv: paradigma relationald a
obiectului-rezerva. Insi, din moment ce oamenii (resursele umane) sunt principalii agenti in toate
industriile exemplificate, ,,noi suntem obiecte-rezerva in aceeasi masurd ca toatd tehnica din jurul
nostru?*®, Acest fapt face ca respingerea tehnologiei pentru a scdpa de pericolul de a deveni
obiecte-rezerva sa fie inutila, deoarece o actiune cu adevarat eficientd in acest sens presupune o
schimbare mai serioasa in atitudinea noastra vizavi de intelegerea realitatii si a lumii.

Ca atare, Heidegger nu indeamna la suportul sau boicotarea tehnologiei, din moment ce
acestea ar presupune doar un salt in pericolele metafizice prezentate la Tnceputul capitolului. Tn
schimb, filosoful german va efectua o investigatic amanuntitd a ceea ce inseamna tehnica, sub
convingerea fermd cd acolo unde gasim o problema vom regasi si solutia respectivei probleme,
analog modului in care ,,depasim doliul sau o durere foarte mare”?%®. Pe scurt, Heidegger sustine ca
pericolul poate fi depasit dacd adoptim locuirea.”’ Tntr-o variantd mai lunga, totusi (explicatiile
fiind necesare aici), Dreyfus si Spinosa interpreteaza propunerea lui Heidegger dupa cum urmeaza:
pericolul devine ceea ce ne salveaza, deoarece (1) odata ce tehnicitatea este vazutd ca o intelegere
istoricd a fiintei, ,,capatam o relatie libera cu ea” si (2) odatd ce intelegem ca fiinta insadsi este

istorica, intelegem si cd trebuie sd mentinem un anumit grad de deschidere fata de si de eliberare

2% Heidegger, The Question concerning Technology and other Essays, p. 17. GA 7, p. 17. Vezi, de asemenea, nota de
subsol lamuritoare a lui Lovitt in traducerea englezeasci a textului.

% Dreyfus si Spinosa, “Further Reflections” p. 341.

2% pid., p. 342.

2% Martin Heidegger, “The Turning,” in The Question concerning Technology and other Essays, p. 39. GA 11, p. 106.
27 |bid. GA 11, p. 107.
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catre lucruri. Aceste doud solutii preliminare ar trebui sa ne conduca la ,,un nou temei §i o noud

fundatie

55298

Din moment ce depasirea pericolului presupune o eliberare catre lucruri, iar lucrurile sunt

cele ce pastreaza unitatea lumii prin reunirea tetradei, modalitatea in care Dreyfus si Spinosa privesc

mentinerea unei eliberari a omului catre lucruri consta in intelegerea si locuirea in tetrada, de unde si

relatia intima dintre tetrada si depasirea pericolului tehnologiei. Dintr-o perspectiva heideggeriana,

acest lucru este total acceptabil. insd modul in care Dreyfus si Spinosa interpreteazi elementele

tetradei ca atare este, pe de alta parte, o cu totul alta poves‘[e:299

Pamdant inseamna ,,practicile de la sine intelese in care ne intemeiem actiunile si prin care
actiunile noastre capita sens”. In exemplul unei mese in comun, ,,pimant” ar putea insemna
practicile comune ale familiei-nucleu, care dateaza din secolul al 17-lea, precum libertatea de
a-ti alege partenerul de mariaj, design arhitectural cu scopul de a deservi familia, tratarea
copiilor ca fiind inocenti etc. Pamantul nu trebuie confundat cu un set de practici la care
putem adera sau nu, in functie de dorinta noastra. Din contra, el este ,,baza pe care toate
optiunile noastre apar”. Pamantul este cel ce intemeiaza toate practicile care raman in fundal.
De exemplu, Tn familiile-nucleu este de la sine inteles ca parintii isi iubesc copiii. Sau, in
mediul rural, este de la sine inteles ca taranul trebuie sa-si lucreze terenul daca doreste sa
prospere in viata. Asadar, pamantul este ,,roditor” tocmai pentru ca functioneaza ca un fel de
reguld nescrisd;

insemnand aici contexte precise, precum adunarea in jurul unui urcior de vin). ,,Cerul”
raspunde la intrebarea ,,ce este mai potrivit In aceasta situatie?” De exemplu, la 0 masa in
familie, lumea se asteaptd sd aiba parte de conversatie cdlduroasa si de un minim al
manierelor la masa din partea celorlalti participanti;

Divinii apar atunci cand evenimentul cotidian atinge o anumita integritate particulara care ne
permite sa realizdm ca aceasta este modalitatea in care lucrurile ar trebui sa se desfasoare (o
»lejeritate speciala cuprinde participantii la eveniment”). Evenimentul in cauza pare sa se
desfdsoare de la sine, ceea ce implicd un sentiment de reverentd din partea participantilor.
Acestia din urma trebuie cel putin sa se ,,lase purtati” de eveniment, Insa nu in sens peiorativ,

ci In sensul constiintei Impdacate ca evenimentul isi urmeaza cursul;

2% Dreyfus and Spinosa, “Further Reflections” pp. 343-344.
2% Urmitoarea listd reprezinti o versiune sintetizata a interpretdrii lor, din Dreyfus si Spinosa, “Further Reflections” p.
345. Toate urmatoarele citate sunt de la pagina respectiva.
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e Muritorii desemneaza oamenii ca deschizatori de lume. Ceea ce releva in primul rand natura
noastra ca deschizitori de lume este orizontul mortii. Insd nu este vorba aici de moartea
medicald sau de moartea fizica, ci mai degraba de faptul ca practicile noastre necesita
»acordarea” noastra la ele si, astfel, ne putem gasi in pozitia de a ne asuma o noud identitate,
definita la randul ei de un nou set de practici. De exemplu, la masa in familie, la un moment
dat putem dina ca cel mai tdnar membru al familiei, insd este probabil ca va veni vremea

cand vom dina si ca cel mai batran membru, de asemenea.

6.2. Respingerea tetradei ca taxonomie

In prima parte a capitolului de fatd am prezentat doud interpretiri ale tetradei despre care
vom emite acum teza ca, in ciuda obiectiilor probabile din partea autorilor lor, ele pot fi privite ca
interpretiri ontice, adica taxonomii ale fiintelor particulare. In ceea ce urmeazi vom prezenta critica
noastra a acestor taxonomii si o vom sustine facand apel la cadrul de lucru interpretativ oferit de
Graham Harman, care a fost primul filosof contemporan ce a respins interpretdri similare ale
tetradei. In cele din urma, vom propune cateva indicatii posibile pentru o rafinare ulterioard a

interpretarii.

6.2.1. Ce trebuie modificat in interpretare?

Graham Harman a efectuat o ampla critica a tetradeil vazutd ca o colectie de zone ontice ale
realitatii. Argumentul principal pe care il aduce in cartea sa Tool-Being: Heidegger and the

Metaphysics of Objects®®

este ca analiza efectuatd de Heidegger asupra tehnicii formeaza bazele
unei ontologii a ,,obiectelor insele” (Harman foloseste cuvantul ,,obiect” dezbracat de sensurile sale
peiorative din filosofia heideggeriana, deci echivalent cuvantului ,,lucru”). Harman incearca sa
demonstreze ca faptul-de-a-fi-la-indemana (Zuhandenheit) este valabil in cazul obiectelor care se
ascund privirii umane §i care, asadar, nu devin prezente — obiecte care se distanteaza de fiinta
particulara umana insa si de ele insele 1n acelasi timp. Putem spune, asadar, intr-un sens mai strict,
ca fiintele particulare umane intdlnesc obiecte, iar obiectele se ,,intdlnesc” intre ele numai ca

prezente (vorhandene). De aici ia nastere o reinterpretare a ontologiei fundamentale heideggeriene

ca dubla aspectare a tuturor lucrurilor: aspectul ascuns, la-indemnana, sau ontologic, si aspectul

%00 Graham Harman, Tool-Being: Heidegger and the Metaphysics of Objects (Chicago & La Salle, lllinois: Open Court,
2002).
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prezent, sau ontic al tuturor lucrurilor. Dar din moment ce orice identificare a lucrului la-indemana
este deja o constructic prezentd (sau onticd), dat fiind ca intalnirea respectivului lucru nu fi
epuizeaza natura ascunsa niciodata, lucrurile nu sunt intdlnite in mod ontologic stricto sensu
niciodata.

Pentru a exemplifica, sa reludm exemplul podului. Putem Intalni podul ca ceva ce faciliteaza
trecerea noastra peste un rau. In acelasi timp, doi iubiti il pot intalni ca un loc mai special, unde isi
dau intalnire in mod regulat. Altcineva ar putea sd sufere un accident pe acelasi pod, caz in care
respectiva persoand va Intalni podul ca un obiect foarte periculos. O piatra poate cadea de pe pod si
poate omori un animal sau o insectd, caz in care acestea din urma vor intdlni podul ca si cauza
propriei morti. Niciuna din aceste identificari ale podului nu i epuizeaza natura de pod, care face
posibila toate ipostazele enumerate in care poate fi intdlnit si Incd un numar infinit de alte ipostaze
pe care nu le-am mentionat. In alte cuvinte, nicio colectic de determiniri prezente nu va putea
epuiza natura de a-fi-la-indeména a lucrului. Mai mult, un lucru este intalnit cu adevarat ca fapt-de-
a-fi-la-indemana atunci cand nu este gandit deloc. Simpla directionare a atentiei asupra a ceva face
ca acel ceva sa nu fie considerat decat in prezenta sa, iar Heidegger a clarificat acest lucru destul de
bine prin folosirea termenului de VerlaRlichkeit (capacitatea de a inspira incredere) in ,,Originea

%% pentru a caracteriza starea de a-fi-la-indeméana a unui lucru la care nu ne gandim.

operei de art

Harman sustine ca ,,drama ontologica” a realitatii ontologice versus prezentd este trecuta
prea usor cu vederea de catre interpreti, ca o lupta pragmatica intre a utiliza versus a vedea. Cheia
pentru a face ceva nu este (asa cum Patocka scrie pe alocuri302) intelegerea practicd mai degraba
decat obiectivd a unui lucru, ci chiar realitatea ascunsd a echipamentului care sustine toate
interpretdrile umane posibile, ,,echipament” fiind aici un nume oferit chiar si celui mai inutil lucru in
aparentd. Chiar dacd suntem de acord in prima instantd ca nu intelegem obiectiv, ci practic, tot va
trebui si cidem de acord si asupra faptului ¢ un lucru mai intai este si numai apoi ,,este inteles™*%,
Iar, din moment ce lucrul este ,,unitatea” tetradei, Harman conclude ca al doilea pas major pe care
Heidegger il face este sa imparta dualitatea initiald reprezentatd de ontic / ontologic in patru
elemente separate.

O gresealda comund atunci cand interpretdm tetrada este sa ii intelegem cele patru parti ca

zone ontice. Aceastd greseald, sustine Harman, este efectuatd chiar si de catre acei interpreti care

%1 GA 5, pp. 19 et sq. Martin Heidegger, “The Origin of the Work of Art,” in Poetry, Language, Thought, pp. 33 et sq.
%02 Jan Patocka, Body, Community, Language, World, trad. Erazim Kohék, ed. James Dodd (Chicago si La Salle, IL:
Open Court, 1999), de la a 15-a prelegere (pp. 127-134) inainte. Vezi, de asemenea, si Cristian Hainic si Codruta Porcar,
“A World of Work? On Heidegger’s Pragmata and their Consequences,” in Studia UBB.Philosophia vol. 57, nr. 2
(2012): pp. 55-64.
%3 Harman, Tool-Being, p. 182.
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denunti astfel de metode ontice. Insi tetrada nu poate fi interpretati ca taxonomie a fiintelor
particulare. Am vazut cad Young, care a furnizat interpretarea principala a tetradei in literatura de
limba engleza, sustine cd ,,pdmant” inseamna a trai pe (o parte din) planeta, ,,cer” inseamna a avea o

. < . <304
I” inseamna a avea o etica.

clima specifica, ,,muritori” insecamna a trai printre alti oameni si ,,divin
Dreyfus si Spinosa au rafinat aceasta interpretare, insa au facut acest lucru oferind mai multe
exemple de fiinte particulare ce pot fi cuprinse Tn taxonomia initiala oferita de Young si limitandu-le
la practicile umane. Pentru ei, pamantul si cerul cuprind practicile de la sine intelese (de exemplu,
manierele la masa, obiceiurile familiale etc.), in timp ce muritorii si divinii se refera la faptul de a fi
n acord cu practicile respective si a te simti confortabil ducandu-le la implinire. Critica noastra, in
acest caz, este urmatoarea:

Daca pamant inseamna a locui pe un loc anume pe planeta Pamant, atunci respectivul loc
este identificabil si masurabil. Daca cer se refera la un climat anume, atunci acesta din urma este, de
asemenea, perfect identificabil si masurabil. Daca muritorii sunt un set de oameni printre care traim,
atunci acel set este masurabil, de asemenea. In fine, daci avem anumite reguli nescrise pe care le
respectam si care formeaza o etica la care aderam, atunci acele reguli pot fi oricand identificate cu o
anumita precizie (un exemplu de astfel de reguld este ,,parintii ar trebui sa-si iubeasca copiii”). Prin
urmare, aceasta interpretare a tetradei presupune faptul ca locuirea in tetrada este masurabila si, deci,
ontica. Gasim aceasta interpretare contrard intentiilor lui Heidegger de a oferi o ontologie a locuirii
ca deschidere la lucruri. Aceasta din urma pare neutralizatd daca privim tetrada ca o colectie de
astfel de lucruri. Asadar, intrebarea care se pune acum este daca tetrada este cu adevarat masurabila

si, deci, ontica.

6.2.2. Indicatii pentru reinterpretarea tetradei

Adoptand ipoteza de lucru pe care deja am explicitat-o mai sus, anume ca pamant, cer,
muritori si divini nu sunt tipuri de fiinte particulare, Harman sugereaza ca primele doud elemente
(pamant si cer) ar trebui privite ca nume pentru ascuns si relevat, adica, respectiv, unealtd ontologica
(faptul-de-a-fi-la-indemana) si unealta prezent-ontica. Aceasta pare o interpretare mai rezonabila
decat cele doud interpretiri curente din literatura de limba engleza. Insa, in acelasi timp, este usor de
inteles de ce acestea doud din urma au fost facilitate. Textul lui Heidegger este ambiguu in cel putin
doud puncte care ne privesc. In primul rand, el ofera exemple pentru ce ar putea fi locuirea ca

primire a ,,cerului ca cer” si salvarea pamantului. Despre cer, Heidegger scrie:

%04 Young, Heidegger’s Later Philosophy, p. 98.
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Muritorii locuiesc prin faptul ca primesc cerul ca cer. Ei isi incredinteaza calatoriile soarelui si lunii,
isi incredinteaza traseele stelelor, anotimpurilor si indurarii acestora; ei nu transforma noaptea in zi i

nici ziua intr-o lipsa de odihna hartuitoare.>*

Este important sd subliniem cd soarele, luna, stelele, anotimpurile, noaptea si ziua sunt
simple exemple de fiinte particulare capabile sa fie cuprinse sub numele de ,.cer”. Insd ele nu
epuizeaza, sub nicio forma, ceea ce ,,cer” inseamna, in ciuda tentatiei inerente a textului de a afirma

”306, adica mai

contrariul. De asemenea, ,,[a] salva pamantul inseamna mai mult decét al exploata
mult decat a sti ce sd cultivi si ce sd construiesti pe el, asa cum a sugerat Young. In al doilea rand,
Heidegger 1nsusi blocheaza acest tip de interpretare prin intermediul constructiei ,,ca”. Formulari
precum ,,cer ca cer” si ,,divini ca divini” ne interzic diseminarea sensului termenilor de ,,cer” si

A

,divini” in fiinte particulare ontice precum ,,planeta Pamant”, ,,obiceiuri” s.a., chiar daca Young le-a
diseminat sensul tocmai in acest mod.>"’

Dar chiar daca constructia ,,ca” nu indica fiinte particulare exemplare care epuizeaza natura
elementelor tetradei, ea prezintd, totusi, doud aspecte diferite ale tuturor lucrurilor. Un ,lucru ca
lucru” se refera atat la (1) faptul ca un lucru este ceva ascuns ce nu poate fi asociat fiintelor
particulare cat si la (2) faptul ca un lucru este ceva specific, din moment ce poate fi descris prin
intermediul fiintelor particulare, desi nu poate fi identificat cu ele. Aceasta distinctie isi are
radacinile in sectiunile §20 si §21 ale volumului Zur Bestimmung der Philosophie, mai precis in
distinctia pe care Heidegger o opereaza intre ceva formal-obiectiv (das formallogisches
gegenstandlisches Etwas) si ceva specific obiectului (das objektartiges Etwas). La o prima vedere,

aceastd distinctie pare sa aibd loc in teoretizarea experientei sau in prezen‘;é308

, Insd Heidegger o
identifica in scurt timp si in stagiul pre-teoretic al lucrurilor (in faptul-de-a-fi-la-indemana), care este
temeiul experientei cotidiene si care propune o distinctie similard intre ceva pre-lumesc (das

vorweltliche Etwas) si ceva lumesc (das welthaftes Etwas).*°

Avem de-a face, asadar, cu o dubla
clarificare ulterioara a statutului ontologic al lucrurilor, o clarificare care modifica bifurcarea initiala

in ontic si ontologic a lucrurilor si care ofera o noua descriere a realitatii in patru cvadrante.

*® Heidegger, “Building Dwelling Thinking,” p. 148. GA 7, p. 152.
306 |1
Ibid.
%07 Pentru o echivalentd intre zei si obiceiuri sau cutume, vezi Young, Heidegger’s Later Philosophy, p. 101.
%08 Martin Heidegger, Towards the Definition of Philosophy, trad. Ted Sadler (Londra si New York: Continuum, 2000),
p. 98. GA 56/57, p. 116.
%9 Exprimat clar de Heidegger in ibid., p. 186. GA 56/57,p. 219.
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Tindem sa fim de acord cu Harman in ceea ce priveste interpretarea pamantului si a cerului,
deoarece continuarea celor patru cvadrante ale realitatii din cursul sau din anul 1919 in opera sa
tarzie este dovada de care avem nevoie pentru a afirma ca nu existd un ,,Heidegger 1” si un
,Heidegger 2”, sau cel putin ca diferenta dintre opera sa timpurie §i opera sa tarzie nu este atat de
mare precum a fost prezentati de unii comentatori. In al doilea rand, aceasti interpretare a genezei
tetradei in opera heideggeriand coincide de asemenea si cu modalitatea in care pamantul este
prezentat in ,,Originea operei de arta”. In cunoscuta sa lupti ontologici cu lumea,*® pamantul
folosite pentru a prezenta configurarea istoricd a lumii intr-o opera. In alte cuvinte, in lupta sa cu
lumea, pamantul ar putea deschide noi fatete ale realitatii. Dar nu o face, din moment toate operele
de artd terminate deschid lumea asa cum este ea si nu cum ea ar putea altfel fi. Asadar, fiind
nerealizat, pamantul este ascuns vederii in calitate de ceva pre-lumesc. lar, din moment ce n
»Construire locuire gandire” si 1n ,,Lucrul” cerul este exemplificat prin numeroase entitéti specifice,
dar nu este identificat cu niciuna dintre acestea, cerul apare in mod natural in opera heideggeriana ca
si corespondentul a ceva specific obiectului din opera timpurie a filosofului german.

Divnii si muritorii, pe de alta parte, oferd lucrurilor celelalte doua cvadrante ale realitatii
(ceva lumesc si ceva formal-obiectiv). Conform lui Harman, ,,divinii” se referd la ascunderea
specifica fiecirei entitdti si, asadar, zeii corespund ceva-ului lumesc. Tn ceea ce-i priveste pe
muritori, ceea ce este de subliniat e cd nu implica in mod necesar oameni, ci entitdfi capabile de
»moarte ca moarte”, adica implica entitati capabile sa suporte constructia ,,ca”, ceea ce Tnseamna ca
implicd toate entitdtile. Acesta poate fi motivul pentru care Heidegger a scris cd si pietrele pot
Llocui”. In plus, Heidegger clarifica destul de bine faptul ci tetrada este reunita in lucruri si nu in
oameni. Insi dezbaterile care privesc realismul versus antropocentrismul tetradei heideggeriene
merg dincolo de scopul lucrdrii de fata. Aici notdm doar ca muritorii se aseamana cerului prin aceea
ca tin de taramul prezentului, adica de ,,dominatia constructiei ,ca”*. Deci, divinii i pamantul ar
apartine taramului ascuns privirii sau zonei cunoscute ca ,,la-indeméana”, in timp ce cerul si muritorii
apartin prezentei, oferind o notiune ontologica a prezentei ca ceva. De unde, atunci, nevoia pentru
un cvadrant al realitatii, totusi? Nu putea Heidegger exprima structura realitatii ca o dihotomie 1n loc

de o tetrada?

310 Heidegger, “The Origin of the Work of Art,” p. 33, pp. 46 et sq. GA 5, p. 19, pp. 34 et sq.

311 Harman, Tool-Being, p. 189. De asemenea unul din rezultate dezbaterii realism vs. antropocentrism n ceea ce
priveste locuirea la Heidegger este ,,ecologia” sau ,.ecosofia” heideggeriand. Pentru o abordare critica a acestora, vezi
Greg Garrard, Ecocriticism (Londra si New York: Routledge, 2004), pp. 30-32, cap. 6 si cap. 8. Pentru o abordare mai
putin criticd, vezi Simon P. Oswitch, “Heidegger’s Fourfold and The Animal: A Brief Look at a Reconcilable
Inconsistency,” http://www.all-creatures.org/articles/an-tpr-oswitch-fourfold.pdf, accesat 25 martie, 2015.
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Ceea ce tetrada face in primul rand este sa arate ca atat In ascundere cat si In neascundere
toate entitatile prezinta o dubla suprastructura care este aceea a realitatii lor specifice, pe de o parte,
si realitatii lor ,,in general”, pe de alta parte. Maniera in care fiintele particulare prezintd aceasta
dubla suprastructura este urmatoarea.

Pamantul este un alt nume pentru contextul insusi al ustensilelor i este atit ascuns cat si
total. Din acest punct de vedere, el este analog termenului de Angst (prezent in mod natural la
muritori), prin aceea ci Angst si nimicul releva (in ,,Ce este metafizica?”*'?) ci existd mai degraba
ceva decat nimic. ,,Adica, decat sa ofere o realitate particulara, pamantul oferd o realitate care
adaposteste: nu este ceva specific, dar este ceva care este”*. Dar in timp ce Angst releva explicit ca
mai degrabd existd ceva, pamantul ramane ascuns. Mai mult, pe planul prezentei, avem acum
particularitatile cerului (ceva specific) si reitatea lui Angst (ceva in general). Cerul si muritorii sunt,
asadar, legati de pamant in masura in care pamantul preia caracteristicile de retragere totala, ceea ce
il transforma intr-un pseudonim pentru fiintd. Termenul de ,,divini” devine un al doilea membru al

fiintei ascunse. Harman scrie 1n acest sens:

[Pamantul] este ascuns in mod dublu fatd de constructia ,ca’ a muritorilor, care este
descoperita: el este realitatea insasi, indiferent de lucrurile in care realitatea consista, iar zeii
sunt ascunsi in mod dublu fata de specificitatea descoperita a cerului. In lumea constructiei
,ca’, noi nu ne confruntdm niciodata cu ceva in general, ci cu nori, cu paine, cu biciclete. La
fel se intdmpla si in imperiul fiintei-ustensil, care este pluralizatd in forma ,zeilor’, oferindu-

ne nu doar un pamant solitar ca temei, insa si entitdti specifice ascunse intr-o profunzime

5 A . 314
care nu poate fi redusa la o retea in care ele pot intra sau nu.

Este important sa notam diferenta dintre o interpretare a tetradei ca si cvadrant al realitatii si
identificarea sa cu zone ontice ale realitatii. In timp ce prima se refera la structura ontologici a ceea
ce aduce laolalta tetrada in unicitatea sa (adicd lucrul), a doua doar oferda exemple de fiinte
particulare care cad sub numele generice de ,,pamant”, ,,cer”, ,muritori” sau ,,divini”. Dar este
evident cd exemple de tipul al doilea sunt infinite Tn numadr, conform principiului ontic care ne spune
ca orice este masurabil. In acelasi timp, tetrada ca si cvadrant al realititii nu este formata din fiinte
particulare, deoarece este explicitata ca patru distinctii ontologice intre specific si general, fiecare in
sfera fiintei, pe de o parte, si a fiintelor particulare, pe de alta parte. In cele ce urmeaza vom oferi

trei exemple suplimentare menite sa clarifice sensul ontologic al tetradei.

%12 Martin Heidegger, “What is Metaphysics?” in Pathmarks, p. 91. GA 9, p. 115.
33 Harman, Tool-Being, p. 201.
3 1bid., p. 202.
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La cativa ani dupa ce a publicat interpretarea sa a tetradei heideggeriene, Young a revenit
pentru a sublinia ca fiecare din cele patru elemente ale tetradei poate fi, de fapt, mai mult lucruri.
Aplicand tetrada la locuirea intr-un oras, Young sustine ca spatiul urban poate fi ,,infiltrat” de
pamant daca vorbim de un ,,orag-gradind” precum Wellington (Noua Zeelandé).315 Dar aceasta nu
este nimic mai mult decat identificarea pamantului cu o planificare urbanad si multe gradini, dupa
cum Young Insusi admite. Altfel spus, mai multe exemple de acest fel nu fac altceva decat sa sustina
identificarea ontica a tetradei cu diferite fiinte particulare, ceea ce a mai fost facut in abundenta.

In opinia lui Dreyfus si Spinosa, Heidegger sugereaza ci a scipa de pericolul tehnologiei
prin locuirea in tetrada presupune intelegerea ,,altor lumi”. Exemplul lor este acela al unei persoane
care alterneaza scrierea la calculator cu scrierea de mana. Aceasta din urma ar putea fi folosita,
sustin ei, atunci cAnd persoana respectiva si-ar dori sa exprime ceva despre propria personalitate.®'®
Insa ne este greu sa credem ci o intelegere ontologica a tetradei si a ,,altor lumi” are loc in asemenea
cazuri, din moment ce intelegerea celor patru cvadrante ale unui lucru nu implica in mod necesar
»schimbarea lumilor”, care este, in mod surprinzator, echivalata de Dreyfus si Spinosa cu
schimbarea unor practici. In orice caz, un alt exemplu al intelegerii tetradei in acceptia lor este ci
»avem nevoie sa descoperim si sa cultivim practici cotidiene umile precum a ne juca cu copiii, a
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gradinadri, a ne aventura pe poteci 1n sdlbaticie [...]”

. Din nou, acest exemplu arata doar ca daca ne
dorim sa privim tetrada ca pe o colectie de fiinte particulare, vom putea sa identificim acele fiinte
particulare fara nicio problemd in mod aleatoriu. Aceste exemple se preteazd cu usurintd la
principiul ontic de baza al clasificdrii pe categorii si ele constituie exact ceea ce ,,tanarul” Heidegger

ne indicd sa evitdm atunci cand abordam Dasein-ul uman:

[D]eoarece cotidianitatea medie constituie imediatul ontic al acestei fiinte particulare, ea a
fost si va fi reluata din nou si din nou in explicarea Dasein-ului. Ceea ce ne este din punct de
vedere ontic cel mai apropiat si familiar este, din punct de vedere ontologic, cel mai
indepartat, de nerecunoscut si iIn mod constant pierdut din vedere in semnificatia sa

. 318
ontologica.

Aceste ultime trei exemple clarifici indeajuns de mult faptul ca existd o diferenta

fundamentald intre tipurile de interpretare prezentate n acest capitol. Am numit interpretarile care

313 Julian Young, “The Fourfold,” in Charles B. Guignon, ed., Cambridge Companion to Heidegger (New York: CUP,
2006), p. 390.

31° Dreyfus si Spinosa, “Further Reflections™ p. 347.

7 1bid., p. 344.

318 Heidegger, Being and Time, p. 41. GA 2, p. 59.
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enumera fiinte particulare in care tetrada este prezentd interpretari ontice. Am numit interpretarile
care indeplinesc imperativul heideggerian de a merge mai departe in necunoscut si in ceea ce € ,,in
mod constant pierdut din vedere” interpretari ontologice. Pentru a trece de la primul tip de
interpretare la al doilea, am oferit unele indicatii, pe care le rezumam in incheiere.

Principala idee conturatd in acest capitol a fost cd o interpretare ontologica a tetradei nu
presupune a o explicita pe aceasta din urma din punct de vedere categorial sau masurabil, adica a
spune ce fiinte particulare cad sub fiecare dintre cele patru parti ale tetradei. Mai degraba,
investigatia ontologica tine de o investigatie a sferelor prin care lucrurile structureaza realitatea. Pe
baza distinctiei pe care Heidegger o face intre lucruri ascunse pre-lumesti lumesti, pe de o parte, si
lucruri prezente formal-obiective si specifice obiectului, pe de altd parte, am aratat ca tetrada poate
fi, intr-adevar, vazuta ca o configuratie ontologica a realitatii si nu o taxonomie a fiintei particulare
pe care realitatea le prezinta. Atunci cand sustinem ca indicam ceea ce este realitatea, este una sa
indicam fiinte particulare prezentate de realitate si alta sa indicam realitatea Tnsasi si modalitatea in
care structura sa este regasibild in lucruri. In ideea ci Heidegger a introdus tetrada cu acest al doilea
scop, am prezentat, de asemenea, O interpretarea alternativa, bazata pe atribuirea elementelor
,pamant”, ,,cer”, ,,muritori” si ,,divini” dublei bifurcatii ale fiintelor particulare la-indemana si fiinta
particulara prezenta. Ideea ca alte modalitati de explicare a elementelor tetradei heideggeriene sunt
posibile sau chiar mai potrivite este perfect fezabila, insa capitolul de fata si-a limitat scopul la a
prezenta o maniera viabild in care putem gandi cele patru notiuni ontologic, in contrast cu

intelegerea lor ontica.
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/. CONSIDERATII FINALE

7.1. Concluzii

Obiectivul principal al cercetarii postdoctorale a fost acela de a stabili relevanta conceptului
heideggerian de adevar al artei pentru migcarea filosofica contemporana a esteticii vietii cotidiene.
Relativ la acest obiectiv, lucrarea a aratat ca notiunea de ,,adevar” in acceptie heideggeriana joaca un
rol esential nu numai pentru fundamentarea fenomenologica a artei, ci si pentru fundamentarea
fenomenologicd a obiectelor cotidiene, numite ,lucruri” atunci cind sunt gandite in cheie
ontologica. Am aratat ca diferenta operata in fenomenologia hermeneutica a artei intre obiect, pe un
plan ontic, si lucru, pe un plan ontologic este analogd diferentei operatd in miscarea esteticii
cotidianului intre simpla experientd estetica (mere experience) si experienta esteticd unitara (an
experience), in termeni deweyeni. Exista, pe de o parte, fluxul cotidianitatii, al experientei continue
sau al obiectelor pe care le folosim ca unelte dupa bunul plac pentru a ne realiza diferitele proiecte,
insa, pe de alta parte, exista si experienta unitard in sens senzorial si cognitiv (Dewey) care devine,
astfel, esteticd. Transpus in limbaj heideggerian, experienta esteticdi a unui obiect cotidian
corespunde experientei unui lucrului ca reunire a adevarului lumii la care aderd un grup de oameni
dat intr-un moment istoric bine definit. Asadar, conceptul de adevar, regandit in acceptie
heideggeriand, are o relevantd de un grad foarte ridicat pentru potentialele dezvoltari ulterioare ale
esteticii vietii cotidiene.

Realizarea scopului principal al cercetarii nu ar fi fost posibil fara atingerea prealabila si
progresiva a obiectivelor specifice ale proiectului, folosind metodologii de lucru specifice fiecarui
obiectiv specific in parte.

In ceea ce priveste primul obiectiv specific, anume stabilirea raportului dintre arta si viata
cotidiana In lumina dezbaterilor din cadrul filosofiei contemporane, acesta a fost realizat in capitolul
2 al lucrarii de fata (Modele estetice timpurii pentru analiza obiectelor non-artistice) si indeplinirea
sa a presupus depasirea unei serii de dificultati pe care le-am identificat in estetica moderna si
contemporand. Dintre acestea, cele mai importante constau in:

(1) Faptul ca estetica traditionald, in orice epoca istorica, tinde sa aplice un anumit tip de
estetism pentru a discrimina intre obiectele care pot candida la statutul de ,,opera de artd” si cele care

sunt descalificate de la acest statut. Problema pe care am identificat-o cu respectivul estetism este ca
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setul de canoane folosite pentru a discrimina intre artele ,,frumoase” sau ,,inalte” si obiectele
cotidiene este mereu contestat la scurt timp dupa ce intra in vigoare, de cele mai multe ori chiar de
catre artistii insisi. In plus, nu sunt rare ocaziile in care, pe baza a astfel de canoane estetice
traditionale, se ajunge la concluzii care contrazic simful comun, cum ar fi excluderea lucrarilor de
artd reprezentationala sau figurativd din categoria de ,,artd”, cum a fost cazul formalismului radical
reprezentat de Clive Bell si analizat in sectiunea 2.1.

(2) Ceea ce identificdm sub numele de ,,antropocentrism estetic” in sectiunile 2.3. si 2.4.
Capitolul 2 demonstreaza ca reactiile starnite de teoriile estetice cu domeniul de aplicare limitat la
arta, precum formalismul lui Bell, au tematizat cu rapiditate un nou tip potential de estetica, care in
primd fazad isi extinde domeniul de aplicare la mediul inconjurdtor, iar mai apoi incearca forme
radicale conform carora orice obiect perceptibil ar putea fi apreciat estetic (Ziff). Problema cu aceste
noi modele de analiza a obiectelor non-artistice a fost ca preluau metodele de analiza ale esteticii
traditionale raportate la subiectul care interpreteaza si care fixeaza canoanele de interpretare, astfel
incat nu au reusit sa se indeparteze de antropocentrismul pe care si 1-au propus sa-1 elimine in noul
tip de estetica.

Concluzia noastrd a fost ca, pentru a rezolva atat punctul (1) cat si punctul (2), teoria
experientei estetice consumatorie a lui Dewey a fost cea mai potrivita, din moment ce se inscria nu
numai in efortul de a depasi limitarile unei estetici cu domeniul de aplicare fixat pe arta, ci si
datoritd faptului cd nu era nici intr-atat de radicald ca experienta estetica ziffiand, insa nici atat de
»traditionala” precum teoriile care modelau aprecierea estetica a naturii dupa aprecierea estetica a
artei (conform sectiunii 2.3.).

Al doilea obiectiv specific al proiectului a fost determinarea rolului jucat de conditia de
exceptionalitate in diferentierea obiectelor artistice de cele non-artistice. Acest obiectiv a fost
indeplinit in capitolul 3 din prezenta lucrare si metodologia folosita pentru atingerea sa a presupus 0
analiza comparativd a conditiei de exceptionalitate a experientei estetice In viata cotidiana. Cadrul
analizat a fost miscarea filosofica a esteticii vietii cotidiene, ce S-a conturat in ultimele doua decenii
in mediul anglo-american, pe fundatia ridicata de modelele timpurii ale analizei estetice a obiectelor
non-artistice, dintre care modelul lui Dewey a fost cel mai complet si fezabil. Dezbaterea principala
care ne-a interesat priveste statutul de ,,obiect exceptional” pe care un lucru cotidian il capata odata
luat in vizor. Pozitii precum cea a lui Dewey ne spun ca situatiile cotidiene nu formeaza experiente
estetice daci nu sunt incheiate (sau complete) din punct de vedere senzorial si cognitiv. Insi o buni
parte dintre esteticienii contemporani (Irvin, Saito, Melchionne) contestd impunerea acestei conditii

a exceptionalitdtii, sustinand ca ea raméane loiald esteticii ,,traditionale”, unde opera de artd e vazuta
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ca un element distructiv al fluxului cotidianitatii. Asadar analiza comparativa intreprinsa de noi in
sectiunea 3.3. a solutionat problema privitoare la necesitatea extragerii evenimentelor complete din
fluxul experientei pentru a putea forma experiente estetice ale vietii cotidiene.

Rezultatul consta in stabilirea faptului ca arta si estetica cotidianului se presupun reciproc,
deci se afla in alt tip de relatie decat cel dezbatut de criticii conditiei de exceptionalitate in prezent,
anume acela de contradictie. Daca problema fundamentala discutatd aici constd in fundamentarea
deweyana a esteticii vietii cotidiene pe baza experientei estetice de tip consumator, rezolvarea ei a
constat in demonstrarea faptului ca experienta esteticd cotidiana ramane intotdeauna separatd de
simpla experientd continud si inconstientd (in termenii lui Irvin). Deci, teoretic putem obtine o
experientd estetica cauzatd de un obiect oricdt de banal, insd din momentul integrarii obiectului
respectiv intr-un cadru imaginativ, senzorial si emotiv propriu obtinerii experientei estetice,
respectivul obiect este insusit cu caracter exceptional fata de fluxul experientei continue si neunitare.

Alta abordare metodologica pentru a solutiona al doilea obiectiv specific a fost realizarea
unei analize functionale a definitiilor existente in prezent ale esteticii vietii cotidiene. Analiza s-a
impus Tn economia lucrarii cu o urgenta considerabild, deoarece incercarile de a trata definitiile
miscarii esteticii cotidiene au subliniat doud pericole pe care respingerea formuldrii pragmatice
(deweyene) a esteticii cotidianului le presupune. Tn primul rand, in incercarea lor de a da o teorie
non-kantiand consistentd a experientei in cotidian, filosofii anglo-americani trivializeaza migcarea
esteticii vietii cotidiene, oferindu-i astfel un caracter redundant, conform unor comentatori precum
Dowling. Tn al doilea rand, maniera in care sustinatorii esteticii cotidiene propun efectuarea analizei
obiectelor si a evenimentelor zilnice este una nerealistd, deoarece pentru a aplica analiza estetica
unor experiente fragmentare am avea nevoie sd incetinim efectiv trecerea timpului si sd distingem
fiecare stimul senzorial care contribuie la experienta respectiva. Rezultatul analizei functionale a
fost, deci, stabilirea masurii in care putem renunta la conditia exceptionalitatii unei situatii cotidiene
pentru a o mai putea numi ,esteticd”. Concluzia la care am ajuns a fost ca aceasta maniera de a
respinge orice aluzie la exceptionalitate se traduce prin ,augmentarea ordinarului” sau
»exceptionalizarea” situatiilor care ar fi trebuit sa constituie contraponderea conditiei
exceptionalitatii in primul rand. Asadar, este imposibil sa renuntdm in totalitate la ideea deweyana
de a separa experienta estetica de un anumit grad de unitate care o diferentiaza de fluxul experientei
continue.

In acelasi timp, unul din rezultatele remarcabile ale capitolului al treilea este operarea trecerii
de la pilonul teoretic anglo-american al esteticii vietii cotidiene la pilonul sdu continental.

Cercetarea noastra a propus, in acest sens, o serie de conexiuni comparative intre experienta estetica
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manifesta in filosofia deweyana si filosofia heideggeriana a artei. Analiza comparativa Intreprinsa n
sectiunile 3.1. si 3.2. a conchis, asadar, ca eforturile celor doi filosofi din traditii de gandire atat de
diferite converg in incercarea de a repune in legatura procesul de producere a artei cu viata cotidiana
a comunitatilor in cadrul carora arta ar urma sa fie produsa. Cercetarea a observat ca mai multi
factori, atat teoretici cat si institutionali, sunt identificati de ambii filosofi ca motive pentru
distrugerea legaturii dintre artd si viata cotidiand in estetica modernd si chiar si contemporana.
Confruntand textele filosofilor cu cele ale istoricilor artei (Mattick), am conchis ca ideea de colectie
de arta si influenta sa crescanda de-a lungul secolului al XVIll-lea a dat nastere unei paradigme a
muzeului in lumea artei, astfel incat criteriul muzeistic a devenit principalul canon conform caruia se
discrimina intre artd si non-artd. De altfel, criteriul muzeistic este destul de puternic si in zilele
noastre, Insa nu si singurul, fiind ,,complementat” de piata internationala de arta.

Alta concluzie la care ne-a condus investigatia in capitolul al treilea a fost aceea ca
fenomenologia hermeneuticd heideggeriana prezinta, totusi, o aplicabilitate mai largda decét
domeniul obiectelor estetice. Aceasta se intampla in virtutea faptului ca reflectia heideggeriana
asupra artei are loc pe fundamentul unei incercari mai ample de respingere a unor metafizici
»ideale” traditionale privitoare la constitutia realitatii ca atare. Observam, cu aceasta ocazie, ca
tocmai ideea directoare conform careia nu exista o lume purd care ar transcende-0 pe a noastra ii
permite lui Heidegger sa respinga cu atita usurin{d autonomizarea teoretica a artei intr-0 lume
,»purd” separata de cea la care am avea acces direct prin facticitatea noastra.

Al treilea obiectiv specific al proiectului a fost identificarea elementelor conceptuale care
permit termenului de ,,adevar” sa fie aplicat obiectelor si evenimentelor cotidiene. Obiectivul a fost
realizat in capitolele 4 si 5 ale lucrarii, iar metodologia utilizata a constat in constructia unei noi
ipoteze de lucru pe baza careia conceptul de ,,adevar” poate fi relevant pentru estetica vietii
cotidiene.

Ipoteza de lucru nou construita a pornit de la ideea pe care am identificat-o in textul
heideggerian, conform careia adevarul este separat de judecata umana, in sensul in care el apartine
lucrurilor (fiintarilor particulare) ca atare, iar adecvarea enunturilor noastre la lucruri presupune mai
degraba corectitudinea si nu adevarul lor. Prin emiterea acestei ipoteze, pe care textul heideggerian o
sprijinad ca alternativa la teoria adevarului-corespondenta, demersul nostru metodologic in capitolul
al patrulea a fost acela de a efectua o analiza conceptuala a notiunii de ,,lucru” ca baza a relatiei
privilegiate pe care arta o are cu adevarul. Am avut in vedere toate cele trei ipostaze ale conceptului
de ,lucru” in corpusul heideggerian: lucrul ca pragma, ,,caracterul de lucru” (das Dinghafte) al

operei de arta si lucrul ca reunire a tetradei, adica lucrul ca lume n filosofia tarzie a lui Heidegger.
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Metodologic vorbind, cercetarea postdoctorala a fost interesata de etapele aferente fiecareia dintre
aceste trei ipostaze: (1) respingerea initiald a ideii de ,,estetica” in calitatea acesteia de disciplinad
contemplativd, din moment ce pragma presupune cunoastere prin utilizare, (2) modul in care
adevarul unui lucru cotidian este prezent chiar si cand respectivul lucru nu este utilizat, din moment
ce, prin simplul fapt ca este, un ,,obiect” cotidian este caracterizat de capacitatea sa de a inspira
incredere (Verlasslichkeit) si (3) lucrul in calitatea sa de reper cotidian care asigurd posibilitatea
interpretarii Dasein-ului si, deci, a lumii sale. Rezultatele atinse in capitolul 4 in urma acestei analize
complexe includ, asadar, identificarea elementelor conceptuale care fac posibila pretarea notiunii de
»adevar” in acceptie heideggeriana la obiectele din viata cotidiana.

Insa complexitatea capitolului 4 nu se datoreazd numai analizei conceptuale care leagi
termenul de adevar de cel de lucru. Chiar daca aceasta este cea mai importantd parte care ne-a ajutat
sa atingem obiectivul principal al proiectului, am introdus analiza conceptuald a termenului de
adevar pe fundalul a doua probleme actuale ale filosofiei contemporane a artei: cum poate fi definita
arta si in ce constd ,,istoria artei”. In sectiunea 4.1. am observat ca formularea unei definitii analitice
a artei este dificila sau chiar imposibila in conditiile in care arta insdsi este eterogena in
manifestdrile sale, problema care afecteazd in egala masura diferitele sale ,,istorii”, dupd cum
concludem in sectiunea 4.2. Faptul cd arta nu mai poate fi subsumata principiilor care de-a lungul
istoriei i-au conferit o oarecare unitate face necesarda o abordare capabila sa o cuprindd in
actualitatea sa si care sd se orienteze dupa ceea ce o aduce cat mai aproape de noi, adica dupa
opera de artd. Am observat ca aceastd necesitate este constatatd si de unii istorici ai artei, insa nu
poate fi implinita in cadrul stiintific al istoriei ca disciplind datoritd faptului ca, in istoria artei,
operele de arta trec adeseori printr-un proces de inventariere care nu ne spune nimic despre ceea
ce Tnseamnd opera propriu-zisa.

Demersul fenomenologic adoptat Tn capitolul 4 a conchis ca sunt nenumarate situatiile in
care ne intalnim zilnic cu opere de arta, insa prea putine ocaziile in care acestea ne arata cu adevarat
ceva despre ele insele. Simplul fapt de a le cataloga in expozitii, colectii, muzee, institutii si chiar
istorii ale artei, poate insemna fincadrarea acestora intr-un sistem care le ,,suprima”, dupa cum se
exprima Danto. Fenomenologia heideggeriana a artei a constituit principalul reper al lucrarii noastre
pentru a incerca sa analizadm opera de arta astfel incat ea sd nu apard ca un produs ,,suprimat”, ci sa
ne orienteze ca fenomen in intrebarile pe care le adresam in privinta ei. Astfel, teza noastra conform
careia fenomenologia artei poate depasi dificultatile prezente in abordarile stiintifico-analitice, a
plecat de la un studiu al operei de artd ale carui ipoteze nu atribuie obiectului studiat

caracteristicile sistemului teoretic in care acesta este incadrat: fenomenologia hermeneutica a artei.
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Plecand de la aceasta premisa, am identificat o alternativa incercarii de a defini arta in mod
analitic, prin circumscrierea domeniului acesteia. Fenomenologia artei pleaca de la studiul operei de
artd pentru ca opera reprezintd concretizarea artei, sau ,,Jocul” unde arta este cea mai ,,reala”, in
exprimarea lui Heidegger. Opera de arta ne propune un adevar ,,neobisnuit” in comparatie cu spatiul
si timpul cu care suntem in contact zilnic, manifestandu-si atat istoricitatea vie cat si imposibilitatea
noastra de a cuprinde exhaustiv aceasta istoricitate din punct de vedere conceptual. Adevarul operei
de artad cuprinde, deci, si o parte ,,ascunsd” care nu poate fi analizatd sau numita exact, de unde si
semnificatiile multiple atribuite conceptului heideggerian de ,,pamant” (care doreste sd reprezinte
aceastd ,,ascundere”) de catre comentatori. Dupa cum am aratat incepand cu subcapitolul 4.3.,
conform fenomenologiei hermeneutice, teoria adevarului-corespondenta nu poate functiona in cazul
operei de artd deoarece ea se referd mereu la un fapt deja presupus, iar metoda fenomenologica a
plecat de la premisa ca nu adopta nicio teorie prealabila a artei.

Studiul operei de artd ca fenomen a insemnat analiza relatiilor pe care aceasta le intreprinde
cu timpul si spatiul privitorului, de are se delimiteaza net prin prezentarea unui timp si a unui spatiu
proprii si interne. Plecand de la ,atragerea” intr-un ,neobisnuit” pe care opera o propune
interpretului, am avut ocazia sd vedem cum poate fi un lucru analizat fenomenologic in starea sa
»pre-obiectivd” pe care opera de artd o aduce 1n fatd. Pentru a ajunge sa studieze reprezentarile
operelor de artd, istoriei artei trebuie mai intai sa-i fie deschisa, de catre opera, o lume in care acele
reprezentari sd poatd fi ,suscitate” (Dufrenne). De aceea, concluzia acestui capitol este ca, in
acceptie fenomenologica, experienta estetica are loc la un nivel pre-reflexiv in care, asa cum scrie
Heidegger intr-unul din textele sale premergatoare pentru Fiinga si timp, o ,,spatialitate factica” ne
deschide lumea operei.**?

Insa, dupa cum cercetarea o indica in capitolul al cincilea, incercarile de a oferi un sistem
epistemologic Tn care experienta estetica poate fi clarificata, precum, de exemplu, Tncercarea lui
Roman Ingarden, sunt la randul lor conditionate de cat anume din acea experienta poate fi transpusa
in limbaj. Din acest motiv, fenomenologia se indreapta adeseori asupra limbii pentru a elucida
relatia acesteia cu adevarul operei de artd. Martin Heidegger ofera o ontologie a limbii care pleaca
de la opera de artd 1n ideea ca esenta a ceva ni se da intotdeauna si prin partea sa ,,ascunsd” sau
»inchisa”, iar nivelul originar al limbii, la care toate lucrurile din viata noastra primesc un nume, nu
face exceptie de la aceasta modalitate de tematizare. Astfel, am observat in sectiunea 5.2. ca fiinta
particulara (lucrul) ajunge sa fie ceea ce este, numai dupa numirea poetica pe care o fac poetii care

au atins nivelul abisal al originii limbii si au reusit s aduca ceva din el sub forma cuvintelor. De

319 Martin Heidegger, Ontology — The Hermeneutics of Facticity, pp. 65-68.
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aceea, esenta poeziei se constituie pentru Heidegger ca si ,.ctitorire a fiintei implinita cu ajutorul
cuvantului”. Vorbirea isi primeste esenta din limba, insd despre limba ca atare nu se poate spune
aproape nimic. Singura atitudine care poate fi adoptatd fatd de aceasta este una de ,,renuntare”, la
fel cum poetul Stefan George ,,renunta” la a numi limba. Orice numire pe care limba o face se
produce Tntr-un ,,sunet al nemiscarii”, adica in tacere, iar opera de artd se constituie ca
revelare ,tacita” (Merleau-Ponty) a adevarului.

Am conchis, asadar, ca diferite abordari fenomenologice cerceteaza relatia dintre opera de
artd si limba pentru a readuce 1n prim plan gandirea, care se produce in mediul limbii, in
simultaneitate cu trairea lucrurilor. Ca atare, aceste abordari au nevoie de un lucru exemplar
care si ne deschida o lume in care fiintele particulare se dau ,,in viata si pentru viata”.3* Acel lucru
este in prima instantd chiar opera de artd, reper principal pentru constituirea unei fenomenologii a
artei si a realizarii familiaritatii cu lumea cotidiana la Heidegger, iar in ultima instanta, orice lucru
cotidian, in masura in care este inteles n sens ontologic (ca obiect capabil de a ne deschide multiple

O concluzie importanta la care am ajuns n capitolul al cincilea este aceea ca, indiferent de
cat de greu de accesat sau oricat de uitata (adica acoperitd de straturi interpretative) ar fi 0 ontologie
a lucrului si a limbii, fenomenologia hermeneutica nu propune planuri separate de cotidianitate,
superioare sau inferioare, la care ar trebui sa accedem pentru a accesa respectiva ontologie. Din
contra, lucrurile care reunesc tetrada ca cvadrant al realitatii poseda un caracter pronuntat comunitar
si cotidian, Tn sensul Tn care, chiar si neexprimat de poeti, adevarul lor ,,functioneaza” prin simplul
fapt ca ele confera o incredere tacitd membrilor comunitdtii din care fac parte. Adevarul lucrurilor
este ,,exprimat” tacit deoarece, in general, nu obisnuim sa ne punem intrebari de ordin ontologic
referitoare la capacitatea de a inspira incredere a lucrurilor cu care intram in contact factic, adica in
fluxul continuu al simplei experiente deweyene. A fi poet, atunci, Inseamna a fi dispus sa renunti la
fluxul continuu al experientei cotidianului pentru a te apleca asupra modalitatii in care lucrurile in
cotidian determina viata factica.

Incursiunea in poezie ca Dichtung ne-a aratat, prin urmare, ca relatia privilegiata dintre lucru
si adevar, desi descoperitd In prima instantd n cadrul analizei fenomenologice a operei de arta, se
extinde dincolo de aceasta din urma, intocmai cum domeniul esteticii se extinde dincolo de estetica
centratd pe arta, catre analiza obiectelor non-artistice. De aceea nu are importanta din punct de

vedere fenomenologic daca ne referim la un lucru ca obiect de arta sau la un lucru ca obiect cotidian,

320 Martin Heidegger, Interprétations phénoménologiques d’Aristote (Paris : Trans-Europ-Repress, Mauvezin, 1992), p.
23.
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atat timp cét lucrul este gandit ontologic ca ceea ce reuneste si ordoneaza adevarurile la care adera o
comunitate data.

Odata ce cercetarea a atins un prag elementar al ontologiei lucrului, mai profund decét cel
discutat in cadrul dezbaterilor contemporane din estetica vietii cotidiene referitoare la statutul
obiectului estetic, al patrulea obiectiv specific a putut fi atins. Acesta a constat in clarificarea
conditiilor in care fenomenologia heideggeriana poate contribui la miscarea contemporana a esteticii
vietii cotidiene. Obiectivul a fost realizat de-a lungul a doua capitole, anume 3 si 6. Metodologia
propusa pentru a atinge acest scop a fost analiza conceptuala si analiza filologica a termenului de
,lucru”, dupa cum urmeaza. Din moment ce accesul la cele trei ipostaze ale lucrurilor cotidiene ne-a
fost furnizat, dupa cum conclud capitolele 4 si 5, de catre opera de artd intr-un stagiu initial,
capitolul 6 va conclude ca opera ne este prezentata relational, adica in capacitatea sa de a se raporta
la alte fiinte particulare care nu au statutul de ,,artd”. Pentru a face acest lucru, am analizat
conceptual si filologic exemplele oferite de Heidegger pentru deschiderea de lume a lucrurilor
cotidiene (ulcior, pod, etc.) si a lucrurilor care au statutul de arti (templu grec, picturi, poeme). Tn
acest sens, am observat ca exegetii invoca aga-numita ,,estetica relationala” heideggeriana in care
respectiv il presupune. Desi au mai existat cercetdtori care au realizat impactul pe care ontologia
fiintei particulare sau a lucrului il poate avea asupra esteticii contemporane (Madalina Diaconu, de
exemplu), intrebarea specifica la care cercetarea noastra a raspuns este de ce in textele heideggeriene
din perioada anilor ’35 opera de arta este consideratd ca sursa a adevarului lucrurilor, pentru ca,
ulterior, de aceeasi relatie privilegiata cu adevarul s dea dovada si lucrurile cotidiene la randul lor?
Demersul nostru investigativ a conchis, in acest sens, ca Heidegger insusi a dorit sa puna in evidenta
potentialul lucrurilor si a evenimentelor cotidiene de a furniza o experienta ca Erfahrung si nu ca
Erlebnis. Asadar, rezultatul capitolului 6 este acela de a identifica conditiile in care putem asocia
fenomenologia heideggeriand cu un curent estetic, in conditiile In care Heidegger respinge hotarat
analiza estetica traditionala.

Datorita faptului ca lucrurile ca atare, dincolo de diferentierea lor ca obiecte de arta sau
obiecte cotidiene, reunesc tetrada, deci ne spun ceva despre lumea n care un anumit grup de
persoane isi desfasoara viata, observatia facuta in capitolul 6 este ca interpretarea lucrului cotidian
poate ramane fidela atat filosofiei artei, cat si unei filosofii a obiectelor non-artistice, asa cum se
doreste a fi estetica vietii cotidiene. Ardtdm ca, tocmai din acest motiv, Heidegger poate fi

considerat unul din precursorii esteticii cotidianului, dat fiind ca filosofia sa a artei sfarseste prin a
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investi lucrurile din viata cotidiand cu capacitatea de a forma o experientd ontologicd a lumii,
diferita de cea onticd, prin prisma careia ne raportam la lume de obicei (intr-un flux continuu).
Conceptul principal pentru a indica raportarea ontologica la lume este cel de tetrada, sau das
Geviert. Desi deja tratat de-a lungul capitolului al 4-lea, ultimul capitol reia analiza conceptuala
pentru a ardta ca in experienta ontologicd a unui obiect cotidian iesim din relatiile ontice catre alte
»simple obiecte” si avem acces la o parte a structurii lumii pe care respectivul obiect cotidian o face
posibild prin capacitatea sa de a inspira incredere. ,,Utilizarea” obiectelor cotidiene fara a ne apleca
ontologic asupra lor nu inseamna ca putinta lor de a inspira incredere nu mai exista, ci pur si simplu
ca acceptam sa fim pusi in contact cu adevarul pe care lucrurile cotidiene il poarta intr-un mod tacit.
Tn fapt, aceasta este chiar principala modalitate in care ne raportim la cotidianitate de obicei. Atunci
cand obiectele cotidiene nu mai sunt utilizate In mod tacit, ci ne intrebam asupra modalitatii in care
ne confera posibilitatea de a desfasura viata noastra zilnic si factic, este pusa posibilitatea de a avea
0 experientd ontologica a acestor obiecte, devenite astfel lucruri. Adicd, conform esteticii vietii
cotidiene claditd pe conceptul heideggerian al tetradei, este pusad posibilitatea unei experiente

estetice cotidiene.

7.2. Impactul cercetarii

Pe plan international, indeplinirea obiectivului principal al proiectului a presupus
solutionarea unei probleme de interes actual in mediul contemporan al esteticii si filosofiei artei. In
contextul unei dezbateri privind definitia esteticii cotidiene (Melchionne, Leddy) si recuperarea
fenomenologiei heideggeriene (Sartwell, Haapala) in cadrul curentului filosofic respectiv, rezultatele
oferite de cercetarea efectuata au contribuit la un progres al cercetarilor din domeniu care poate fi
bine cuantificat:

(1) Cercetarea efectuata a identificat masura in care conceptul de ,,adevar” se preteaza artei
contemporane care tinde sa se confunde cu obiectele cotidianului (de exemplu, ,,ready-mades”,
»found art”, arta conceptuald);

(2) Au fost propuse solutii pentru rezolvarea unei serii de puncte sensibile de disputa dintre
fenomenologia heideggeriand a artei si estetica. Cercetarea efectuard a identificat nu numai acele
elemente din miscarea esteticii vietii cotidiene care se preteaza filosofiei heideggeriene, dar si acele
elemente din fenomenologia heideggeriana care au fost preluate deja ca idei precursoare ale esteticii
vietii cotidiene, precum si altele care pot fi preluate pe viitor, de exemplu structura ontologica a
obiectului cotidian ca lucru;
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(3) A fost stabilita masura in care miscarea vietii cotidiene este nevoita sa respinga studiul
artei pentru a se diferentia de estetica tradiionala a secolelor X VIII-XX.

Pe plan national, mediul de cercetare romanesc a beneficiat de o sincronizare cu una din cele
mai importante directii de cercetare actuale in estetica si filosofia artei, anume estetica vietii
cotidiene (everyday aesthetics). Cercetarea efectuata a adus o plusvaloare in raport cu manifestarile
stiintifice existente In Romania dedicate temei, in prezent numai doud la numar, adicd a doua si a
treia editie a conferintei Estetica si Teorii ale Artelor organizata de Centrul de Filosofie Aplicata din

A

cadrul Universitatii ,,Babes-Bolyai” in Cluj-Napoca n anii 2013, respectiv 2014.
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9. REZUMATUL LUCRARII

Lucrarea de fatd constituie raportul stiintific final al proiectului postdoctoral intitulat
,,Experienta estetica in viata cotidiana: noi tematizari in fenomenologia si filosofia artei”. Proiectul a
avut ca obiectiv principal stabilirea relevantei conceptului heideggerian de adevar al artei in cadrul
tematizarii curente a experientei estetice in estetica vietii cotidiene (everyday aesthetics). Cercetarea
postdoctorala si-a indeplinit obiectivului in doua etape de desfasurare (cercetare in tara si stagiu de
cercetare in strainatate), prin intermediul a patru obiective specifice: (1) Stabilirea raportului dintre
arta si viata cotidiana, in lumina dezbaterilor din cadrul filosofiei contemporane (capitolul 2 al
lucrarii de fatd); (2) Determinarea rolului jucat de conditia de exceptionalitate in diferentierea
obiectelor artistice de cele non-artistice (capitolul 3 al lucrarii de fata); (3) Identificarea elementelor
conceptuale care permit termenului de ,,adevar” sa fie aplicat obiectelor si evenimentelor cotidiene,
spre deosebire de aplicarea sa in raport privilegiat cu arta in filosofia heideggeriana (capitolele 4 si 5
ale lucrarii de fata); (4) Clarificarea conditiilor in care fenomenologia heideggeriana poate contribui
la migcarea contemporana a esteticii vietii cotidiene (capitolele 3 si 6 ale lucrarii de fata).

Metodele folosite pentru indeplinirea obiectivelor specifice tin in mare parte de efectuarea
cercetarii in filosofia aplicata, ele cuprinzdnd analiza comparativa, analiza functionala, analiza
conceptuald si, in fine, analiza filologicd (stabilirea numarului de ocurente ale unor termenilor,
datarea acestor ocurente, s.a.). Contextul cercetarii este oferit de miscarea filosofica recenta de
sorginte anglo-america intitulata ,,estetica vietii cotidiene”, care preia partial sarcina fenomenologica
de a identifica sensurile prezente in preintelegerea noastrd a mediului inconjurdtor, fie el animat sau
neanimat. Solutia oferitd de Martin Heidegger acestei sarcini a fost propunerea conceptului de
»operda de artd” pentru acele obiecte (fiintari) capabile sd stabileascd, sa prezinte, sau sa pastreze
ceea ce 0 comunitate determinabild istoric considera ca ,,adevarat”. Problema identificata de lucrare
este cd, odata cu arta contemporana si odata cu noile teorii estetice care catalogheaza ca ,,opera de
arta” lucrari de arta conceptuald, ready-mades si found art, ideea heideggeriana conform céreia arta
ar pastra sau ar prezenta un adevar referitor la un grup dat este aparent contrazisa.

Motivul identificat pentru problema cercetati este unul dublu. Tn primul rand, arta
contemporani ca atare se contopeste intr-o masurd foarte mare cu viata cotidiana. In al doilea rand,
expertii n politici culturale au observat un conflict crescand intre agentii culturali (in special artistii)
si politicile culturale care le sunt impuse. Acest conflict rezulta, In cazuri extreme, in refuzul oricérei
valori de adevar comunitar pe care arta 1-ar putea avea. Stadiul actual al cunoasterii reiese din studii

recente in stiintele umaniste si sociale, care au ardtat cd politicile culturale sunt create si
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implementate in conformitate cu o retea de practici adoptate de anumite grupuri culturale fard ca
valoarea de adevar a respectivelor practici si fie recunoscutd sau inteleasd in mod explicit. In
filosofia anglo-saxona, contextul acestor studii este reprezentat in mare parte de recuperarea unei
traditii bine inradacinate in fenomenologia continentald. Este vorba de relatia noastra cu arta si cu
produsele culturale Tn contextul de-estetizarii artei si al prospectdrii  spatiului cotidian cu
instrumente care pana acum erau ,,rezervate” in exclusivitate artelor frumoase/inalte. Astfel, lucrarea
aratd in introducerea sa cd ideea conform careia arta ar pdstra sau ar prezenta un adevar referitor la
un grup dat, idee care marcheaza in mod evident in filosofia heideggeriand a artei, este aparent
contrazisa astazi, prin aceea ca arta contemporand ca atare se contopeste Intr-o masura foarte mare
cu viata de zi cu zi.

In capitolul 2 al lucririi, Modele estetice timpurii pentru analiza obiectelor non-artistice,
cercetarea isi propune depasirea unei serii de dificultati pe care le identifica in estetica moderna si
contemporana. Una din aceste dificultati este faptul ca estetica traditionald, In orice epoca istorica,
tinde sd aplice un anumit tip de estetism pentru a discrimina intre obiectele care pot candida la
statutul de ,,opera de arta” si cele care sunt descalificate de la acest status. Problema pe care lucrarea
o identifica in legaturd cu respectivul estetism este ca setul de canoane folosite pentru a discrimina
intre artele ,,frumoase” sau ,,inalte” obiectele cotidiene este mereu contestat la scurt timp dupa ce
intra in vigoare, de cele mai multe ori chiar de citre artistii insisi. In plus, in lucrare se arati ci pe
baza a astfel de canoane estetice traditionale, se ajunge la concluzii care contrazic simtul comun,
cum ar fi excluderea lucrdrilor de arta reprezentationald sau figurativa din categoria de ,,artd”, cum a
fost cazul formalismului radical reprezentat de Clive Bell si analizat in sectiunea 2.1 (Un exemplu de
estetica cu domeniul de aplicare limitat). Alta dificultate teoretica este identificata in sectiunile 2.3.
(Asupra asumptiei nr. 1: ,, Continutul reprezentational nu poate fi apreciat estetic”) si 2.4. (Un pas
inainte cdtre estetica viefii cotidiene) sub numele de ,,antropocentrism estetic”. Lucrarea doreste sa
demonstreze aici ca reactiile starnite de teoriile estetice cu domeniul de aplicare limitat la arta,
precum formalismul lui Bell, au tematizat cu rapiditate un nou tip potential de estetica, in prima faza
care 1si extinde domeniul de aplicare la mediul inconjurator, iar mai apoi incearca forme radicale
conform carora orice obiect perceptibil ar putea fi apreciat estetic. Problema pe care lucrarea o
identifica legat de noile modele de analiza a obiectelor non-artistice de la sfarsitul secolului al XX-
lea si inceputul secolului al XXI-lea este ca preluau metodele de analiza ale esteticii traditionale
raportate la subiectul care interpreteaza si care fixeaza canoanele de interpretare. Asadar, conclude
lucrarea, respectivele modele timpurii nu au reusit sa se indeparteze de antropocentrismul pe care si

I-au propus sa-1 elimine in noul tip de estetica.
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Tn capitolul 3, Heidegger, Dewey si viata cotidiand: noi interpretdri ale experientei estetice,
lucrarea deplaseazad interesul cercetarii de la identificarea radacinilor anglo-saxone ale miscarii
esteticii vietii cotidiene la identificarea radacinilor sale continentale, in speta heideggeriene.
Capitolul se axeaza in principal pe crearea unei serii de conexiuni logice intre filosofia deweyana si
filosofia heideggeriana a artei, cu scopul de a elucida de ce cei doi mari filosofi sunt considerati de
unii esteticieni ca precursorii principali ai esteticii vietii cotidiene. Principala punte de legatura
identificata de lucrare intre cei doi ganditori este incercarea comund de a reuni conditiile de
producere si de existentd a operelor de artd cu viata cotidiand a comunitatilor din care ele (operele)
provin si pe care le influenteaza la randul lor. Motivele identificate de lucrare pentru care
conexiunea dintre arta si viata cotidiana se pierde in estetica moderna tin, in primul rand, de crearea
unor circuite muzeale care functioneaza ca factori discriminatori de impunere a canoanelor artistice.
Pentru a ajunge la aceastd concluzie, lucrarea face apel la unele studii de istorie a artei pentru a testa
ipotezele comune ale lui Heidegger si Dewey referitoare la discrepanta creata de institutiile artistice
intre experienta esteticd a artei si experienta estetici a vietii triite. In al doilea rdnd, lucrarea
identifica un motiv pentru care productiile culturale in genere ajung sa functioneze in izolare fata de
originea lor, cu toate ca, de cele mai multe ori, ele sunt create tocmai in legitura cu un dat comunitar
bine determinat istoric, social si cultural. Respectivul motiv tine de transformarea operelor in
comoditati pe piata internationala de arta, lucru facut posibil la cotele sale maxime numai in ultimele
zeci de ani, datoritd dezvoltarii mijloacelor tehnologice corespunzatoare.

In economia general a lucririi, capitolul al treilea opereazi o trecere de la pilonul teoretic
anglo-american al esteticii vietii cotidiene la pilonul sau hermeneutic continental. Cercetarea
propune, in acest sens, o serie de conexiuni comparative intre experienta estetica manifestd in
filosofia deweyanad si filosofia heideggeriand a artei. Analiza comparativa intreprinsd in sectiunile
3.1. (Definitii ale termenilor: fenomenologia hermeneutica a artei) si 3.2. (Dewey si Heidegger ca
precursori ai esteticii vietii cotidiene) conchide, asadar, ca eforturile celor doi filosofi din traditii de
gandire relativ diferite converg in incercarea de a repune in legatura procesul de producere a artei cu
viata cotidiana a comunitatilor in cadrul carora arta ar urma sa fie produsa. Lucrarea observa ca mai
multi factori, atat teoretici cat si institutionali, sunt identificati de ambii filosofi ca motive pentru
distrugerea legaturii dintre artd si viata cotidiand in estetica modernd si chiar si contemporana.
Confruntand textele filosofilor cu cele ale istoricilor artei, lucrarea capitolul 3 conchide ca ideea de
colectie de arta si influenta sa crescanda de-a lungul secolului al XVIll-lea a dat nastere unei
paradigme a muzeului Tn lumea artei, astfel incat criteriul muzeistic a devenit principalul canon

conform caruia se discrimina intre arta si non-artad. De altfel, cercetarea indica faptul ca criteriul
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muzeistic este destul de puternic si in zilele noastre, insd nu si singurul, fiind ,,complementat” de
piata internationala de arta. Alta idee pe care capitolul al treilea o propune este aceea ca
fenomenologia hermeneutica heideggeriana prezintd, totusi, o aplicabilitate mai largd decat
domeniul obiectelor estetice. Aceasta se intampla in virtutea faptului ca reflectia heideggeriana
asupra artei are loc pe fundamentul unei incercdri mai ample de respingere a unor metafizici
»ideale” traditionale privitoare la constitutia realitatii ca atare. Se observa ca tocmai ideea directoare
conform careia nu exista o lume pura care ar transcende-0 pe cea cotidiana Ti permite lui Heidegger
sd respinga cu usurintd autonomizarea teoretica a artei intr-0 lume ,,purd” separata de cea la care am
avea acces facticitatea noastra, asa cum fusese aceasta idee prezentata in capitolul 2.

In capitolul urmator, 4. Artd si adevir. Influente heideggeriene pentru estetica vietii
cotidiene, lucrarea aduce in discutie fenomenologia si filosofia artei in cheie heideggeriana, pentru a
discuta cum diferite elemente din acestea pot contribui la o esteticd a cotidianului. In primul rand,
capitolul porneste de la premisa ca nu exista o notiune ideala de arta, adica o paradigma in care arta
este explicabild in sine dincolo de orice variabila istoricad. Apoi, cercetarea observa ca a existat o
schimbare de atitudine teoretica atat in filosofia cat si in istoria artei. Respectiva schimbare
teoretica este rezumatd ca 0 trecere dincolo de posibilitatea ca arta si dea ,,forme pure” catre
momentul in care ea face mai degraba loc operei de artd, adica momentul 1n care reflectia
filosofica se indreapta catre un reper bine determinat din punct de vedere fizic. Este oferit, apoi,
argumentul ca respectiva schimbare de atitudine da roade atat in fenomenologia artei, cat si in orice
alta directie de studiu care acceptd ideea lui Danto ca istoria artei este, de fapt, istoria ,,suprimarii”
artei si ca aceasta din urma trebuie studiatd intr-un mod alternativ metodelor stiintifice clasice.

In capitolul 4, cercetarea este preocupati cu precidere de conturarea unui demers
fenomenologic care se axeaza mai mult pe analizarea a ceea ce opera de artad face, in sensul in care,
contrar fixarii acesteia intr-o paradigma, intr-un sistem etc., suntem invitati sd ne schimbam
radical atitudinea fatd de ea si sd ,,0 lasaim sa vorbeasca”. Tematic vorbind, capitolul vizeaza
abordarea fenomenologica a artei in acceptia lui Martin Heidegger si modalitatea Tn care metoda
fenomenologicd poate ajuta la depasirea atit a dificultatilor deja abordate in cele doud capitole
precedente, cat si a altor probleme cu care estetica contemporand centrata pe artd se confrunta.
Istoricii artei au constatat ca abordarea teoretica pe care o intreprind, ce presupune in cele mai multe
cazuri o inventariere a ,,produselor” artei, devine din ce in ce mai lipsitd de unitate din cauza
faptului ca arta si operele de arta sunt ele insele caracterizate de o lipsd de omogenitate pe care
artistii o acceptd si o prolifereazd. Aparitia curentelor artistice care sfideaza principiile dupd care

teoria artei clasifica si analizeazd operele de artd le impune acum criticilor sd recurgd la noi

146



resurse conceptuale si metodologice pentru a defini arta si a justifica un studiu istoric al
acesteia. Asadar teza acestui capitol constd in propunerea fenomenologiei artei, in spetd a celei
heideggeriene, ca metoda prin care abordarile actuale ale artei si conditiile lor de posibilitate sa
poata fi regandite astfel incat dificultafile cu care teoretizarea domeniului artistic se
confrunta sa fie depasite. Demersul lui Martin Heidegger constituie principalul reper al
demonstratiei acestei teze, la care se adauga de-a lungul capitolului contributiile altor fenomenologi
precum Mikel Dufrenne, Maurice Merleau-Ponty si Roman Ingarden. Acestea din urma sunt luate
in calcul pentru o mai eficientd si mai cuprinzatoare analizi a modului in care metoda
fenomenologica isi asuma dificultatile inerente abordarii unei arii atat de vaste precum cea a artei.

Tn capitolul al cincilea, Transpunerea experientei estetice in limbaj, lucrarea arati ci
incercarile de a clarifica experienta estetica printr-un sistem epistemologic sunt, la randul lor,
conditionate de gradul de conceptualizare a respectivelor experiente in limbaj. Capitolul ia, Tn acest
sens, exemplul fenomenologiei estetice a lui Roman Ingarden, care subliniaza in multiple randuri
problema identificata. In sectiunea 5.2. (De la ontologia limbii la facticitate), lucrarea introduce o
discutie despre poezie ca Dichtung in fenomenologia heideggeriana, insa si una despre revelarea
Jtacitd” a adevarului in artd la Merleau-Ponty. Tn urma unei scurte analize comparative, sectiunea
conchide ca diferite abordari fenomenologice cerceteaza relatia dintre opera de artd si limba pentru
a readuce in prim plan géndirea, care se produce in mediul limbii, in simultaneitate cu trairea
lucrurilor. Ca atare, aceste aborddri au nevoie de un lucru exemplar care sia ne deschida o
lume 1n care fiintdrile se dau in mediul cotidian. Lucrarea subliniazd ca numai Intr-o prima lucrul
exemplar este opera de artd ca reper principal pentru constituirea unei fenomenologii a artei si a
realizarii familiaritatii cu lumea cotidiana. Aceasta deoarece, in ultima instanta, orice lucru cotidian,
in masura in care este Infeles in sens ontologic (ca obiect capabil de a ne deschide multiple
poate prelua functia operei de a oferi o familiaritate cu lumea in care ne proiectam vietile.

Concluzia capitolului al cincilea este ca, indiferent de cat de greu de accesat sau oricat de
uitatd (adica acoperita de straturi interpretative) ar fi o ontologie a lucrului si a limbii,
fenomenologia hermeneutica nu propune planuri separate de cotidianitate, superioare sau inferioare,
la care ar trebui sd accedem pentru a accesa respectiva ontologie. Din contra, cercetarea a indicat ca
lucrurile care reunesc tetrada ca cvadrant al realitdfii posedd un caracter pronuntat comunitar §i
cotidian, in sensul in care, chiar si neexprimat de poeti, adevarul lor ,,functioneaza” prin simplul fapt
ca ele conferd o incredere tacitd membrilor comunitétii din care fac parte. Adevarul lucrurilor este

»exprimat” tacit deoarece, in general, nu obigsnuim sd ne punem intrebari de ordin ontologic
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referitoare la capacitatea de a inspira incredere a lucrurilor cu care intram in contact factic, adica in
fluxul continuu al simplei experiente deweyene. A fi poet, atunci, inseamna a fi dispus sa renunti la
fluxul continuu al experientei cotidianului pentru a te apleca asupra modalitatii in care lucrurile in
cotidian determina viata factica. Incursiunea in poezie ca Dichtung in capitolul 5 arata, prin urmare,
ca relatia privilegiatd dintre lucru si adevar, desi descoperitd In prima instantd in cadrul analizei
fenomenologice a operei de artd, se extinde dincolo de aceasta din urma, intocmai cum domeniul
esteticii se extinde dincolo de estetica centratd pe arta, catre analiza obiectelor non-artistice. De
aceea nu are importanta din punct de vedere fenomenologic daca ne referim la un lucru ca obiect de
arta sau la un lucru ca obiect cotidian, atat timp cat lucrul este gandit ontologic ca ceea ce reuneste si
ordoneaza adevarurile la care aderd o comunitate data.

Ultimul obiectiv specific al proiectului de cercetare consta in clarificarea conditiilor in care
fenomenologia heideggeriana poate contribui la miscarea contemporana a esteticii vietii cotidiene.
Lucrarea abordeaza acest obiectiv in capitolul 6, Depdsirea interpretarii ontice a obiectului
cotidian: notiunea de ,, tetrada” dupa ce notiunile conceptuale de baza pentru realizarea sa au fost
introduse de catre capitolul 3. Metodologia propusa pentru a atinge obiectivul specific este analiza
conceptuala si analiza filologica a termenului de ,,lucru”. Daca capitolele 4 si 5 conclud ca accesul la
cele trei ipostaze ale lucrurilor cotidiene ne-a fost furnizat de catre opera de arta intr-un stagiu
initial, capitolul 6 duce ideea mai departe, sustinand ca opera ne este prezentata relational, adica in
capacitatea sa de a se raporta la alte fiintari care nu au statutul de ,,arta”. Capitolul analizeaza
conceptual si filologic exemplele oferite de Heidegger pentru deschiderea de lume a lucrurilor
cotidiene (ulcior, pod, etc.) si a lucrurilor care au statutul de arta (templu grec, picturi, poeme). In
acest sens, lucrarea observa cd exegetii invocd asa-numita ,.estetica relationala” heideggeriand in
lucrul respectiv il presupune. Desi alti cercetatori au realizat impactul pe care ontologia fiintarii sau
a lucrului il poate avea asupra esteticii contemporane, intrebarea specifica la care capitolul 6
raspunde este de ce in textele heideggeriene din perioada anilor ’35 opera de artd este considerata ca
sursa a adevarului lucrurilor, pentru ca, ulterior, de aceeasi relatie privilegiata cu adevarul sa dea
dovada si lucrurile cotidiene la randul lor. Demersul investigativ conchide ca Heidegger insusi a
dorit sa puna 1n evidenta potentialul lucrurilor si a evenimentelor cotidiene de a furniza o experienta
ca Erfahrung si nu ca Erlebnis. Asadar, rezultatul capitolului 6 este acela de a identifica conditiile in
care putem asocia fenomenologia heideggeriana cu un curent estetic, in conditiile in care Heidegger

respinge hotarat analiza estetica traditionala.
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Notiunea de tetrada este, in capitolul al 6-lea, cheia raportarii ontologice la lucruri, adica
cadrul potrivit in care o experienta esteticd a obiectului cotidian poate avea loc. Notiunea este tratata
atat in capitolul 4 cat si capitolul 6 pentru a clarifica faptul ca in experienta ontologica a unui obiect
cotidian iesim din relatiile ontice care trimit la o refea practic inepuizabila de alte obiecte si vedem
reflectatd in obiectul respectiv insasi structura lumii in care traim si in pe al carei adevar il acceptam
tacit. Implicatiile discutate in ultimul capitol din lucrarea de fata ar fi, atunci, consecintele pe termen
lung ale fenomenologiei heideggeriene a artei si a cotidianului pentru miscarea esteticii vietii
cotidiene. Contributiile aduse pe plan international de catre cercetarea efectuatd constau, deci, in
identificarea masurii in care conceptul de ,,adevar” se preteaza artei contemporane care tinde sa se
confunde cu obiectele cotidianului (de exemplu, ready-mades, found art, arta conceptuala etc.). Mai
mult, cercetarea propune o serie de solutii pentru rezolvarea unor puncte sensibile de disputa dintre
fenomenologia heideggeriana a artei si estetica. Cercetarea efectuatd identificda nu numai acele
elemente din miscarea esteticii vietii cotidiene care se preteaza filosofiei heideggeriene, dar si acele
elemente din fenomenologia heideggeriana care au fost preluate deja ca idei precursoare ale esteticii
vietii cotidiene, precum si altele care pot fi preluate pe viitor, de exemplu structura ontologica a
obiectului cotidian ca lucru. In fine, cercetarea stabileste masura in care miscarea vietii cotidiene

este nevoita sa respinga studiul artei pentru a se diferentia de estetica traditionald a secolelor X VIII-

XX.
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B) Summary

This paper represents the final scientific report of the postdoctoral project entitled “Aesthetic
Experience in Everyday Life: New Approaches within the phenomenology and philosophy of art.”
The main objective of the project was to establish the relevance of Heidegger’s concept of “truth” of
art for the contemporary debates over aesthetic experience carried out within the philosophical
movement of everyday aesthetics. The postdoctoral research has accomplished this objective over a
timespan of two research stages (one in Romania and one abroad) and by means of the following
four specific objectives: (1) To establish the relation of art to everyday life, in the light of recent
debates in contemporary philosophy (chapter 2 of this paper); (2) To determine the role that the
exceptionality condition has played in differentiating art objects from non-art objects (chapter 3 of
this paper); (3) To identify the conceptual elements that allow for the notion of “truth” to be applied
to everyday objects and events, unlike their privileged application to art in Heidegger’s philosophy
(chapters 4 and 5 of this paper); (4) To clarify the conditions under which Heideggerian
phenomenology may contribute to the contemporary movement of everyday aesthetics (chapters 3
and 6 of this paper).

The methods used for accomplishing the aforementioned specific objectives largely pertain
to carrying out research in applied philosophy, thus consisting of comparative analysis, functional
analysis, conceptual analysis and, finally, philological analysis (establishing the number of
occurrences for a series of terms, dating these occurrences and so forth). The research context is
provided by the recent Anglo-American philosophical movement entitled “the aesthetics of
everyday life”, which partially takes on the phenomenological task of identifying the meanings
present in our pre-understanding of the animate and the inanimate environment. The solution offered
by Martin Heidegger to this task was to name “works of art” those beings that are capable of
establishing, presenting, and safeguarding what a historically-determined community deems “true.”
The problem identified in the postdoctoral research project is that, with the advent of contemporary
art and with the advent of new theories that catalogue as “art” works pertaining to the conceptual
field such as ready-mades or found art, the Heideggerian idea according to which art would
safeguard or present the truth with regard to a certain group is apparently contradicted.

The reason that our research has identified for this problem is twofold. Firstly, contemporary
art largely fuses with daily life. Secondly, cultural policy experts have observed a rising conflict

between cultural agents (especially artists) and the cultural policies which they have to abide to. In
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some extreme cases, this conflict results in the refusal of all truth value that art might have had. The
current research situation in the field can easily be drawn from recent studies in human and social
sciences, which have shown that cultural policies are created and implemented according to a
network of practices that is adopted without explicitly recognizing or understanding its truth value.
In Anglo-Saxon philosophy, the context of these studies is largely represented by recovering a
tradition which is otherwise well-rooted in continental philosophy. We are referring here to our
relation to art and to cultural products in general, in the context of art’s de-aestheticization and of
investigating the everyday with instruments that were up until presently “reserved” exclusively for
high / fine art. Accordingly, our paper indicates in its introduction that the idea according to which
art would safeguard or present the truth with regard to a certain group of people is apparently
contradicted today by the fact that contemporary art melts into everydayness.

In chapter 2 of this paper, Primitive Aesthetic Models for Analyzing Non-Art Objects, we
propose overcoming a series of difficulties which we identify in modern and contemporary
aesthetics. One of these difficulties lies in the fact that traditional aesthetics, in any given historical
time, tends to apply a certain type of aestheticism to discriminate between objects that can candidate
for the status of “works of art” and those that cannot. The problem we identify regarding this type of
aestheticism is that the set of canons used to discriminate between “fine” or “high” arts and
everyday objects is always contested shortly after having entered the mainstream, most of the time
by the artists themselves. Furthermore, we show how, based on these traditional aesthetic canons,
conclusions that contradict common sense are reached, such as excluding works with
representational or figurative content from the category of “art,” as in the care of the radical
formalism of Clive Bell, which is analyzed in section 2.1. (An Example of Aesthetics with Limited
Applicability). Another theoretical difficulty is identified and named “aesthetic anthropocentrism” in
sections 2.3. (On the Assumption that Representational Content Cannot Be Aesthetically
Appreciated) and 2.4. (A Further Step toward Everyday Aesthetics). Here, we try to show that the
reactions that art-centered aesthetic theories have received have rapidly conjured up a potentially
new aesthetics, one which in the first instance extends its scope toward the natural environment, and
then in the second instance experiences more radical forms of scope extension. The problem we
identify concerning these new models of aesthetic analysis from the end of the 20™ century and the
beginning of the 21% is that they take on analysis methods from traditional subject-centered
aesthetics. Therefore, in the second chapter we conclude that the primitive models of everyday
aesthetics have not managed to distance themselves from the anthropocentrism that they had

intended to eliminate from aesthetics in the first place. Section 2.3. accounts for a series of such
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models offered by contemporary philosophers of art in order to test whether aesthetic analysis can
be extended to non-artistic study objects such as the natural environment. The purpose of the
account offered is to indicate that contemporary philosophical aesthetics does not anymore need to
mandatorily focus on art in its traditional forms. In Anglo-Saxon philosophy, with the help of these
models, aesthetics was able to shift its focus toward the sphere of everyday non-art objects, which
would naturally lead to the idea of an aesthetic analysis of everyday life.

In chapter 3, Heidegger, Dewey, and Everyday Life: New Interpretations of Aetshetic
Experience, the paper takes interest in identifying the continental roots of everyday aesthetics, and
specifically its Heideggerian ones. The chapter focuses on creating a series of logical connections
between Deweyan and Heideggerian philosophy of art, with the purpose of elucidating why the two
philosophers are considered the main forerunners of everyday aesthetics. The main connecting
bridge that we identify is their common attempt to reunite the conditions under which works of art
are produced and appreciated with the everyday life of the communities out of which they (the
works) spring up and which they influence in their turn. The reasons we identify for the fact that the
connection between art and daily life is lost in modern aesthetics pertain primarily to the creation of
museum circuits that act as discriminatory factor of imposing artistic canons. To reach this
conclusion, we appeal to a collection of studies in art history in order to test the common hypotheses
of Heidegger and Dewey with regard to the discrepancy created by the artistic institutions between
the aesthetic experience of art and the aesthetic experience of lived life. Secondly, we identify a
reason for which cultural products in general end up functioning isolated from their origin, even
though most of the time they are created in connection with a given set of community knowledge,
which is determined historically, socially and culturally. The reason we are talking about is that
works of art are nowadays usually transformed into commodities for the international art market,
which was made possible by the advent of technological means in the last couple of decades.

The third chapter of this paper bridges the Anglo-American theoretical foundation of
everyday aesthetics and the latter’s continental, or hermeneutical, foundation. We propose a series
of comparative connections between the aesthetic experience manifested in Dewey and the one
manifested in Heidegger’s philosophy of art. The comparative analysis, which is carried out in
section 3.1. and 3.2. concludes that the efforts of the two philosophers converge in their attempt to
reestablish the connection between producing art and the life of the communities within which art is
to be produced. We observe several factors, both theoretical as well as institutional, that are
identified by the two philosophers as reasons for destroying the connection between art and

everyday life in modern and even contemporary aesthetics. Comparing the texts of the two
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philosophers with the texts of a series of art historians, we conclude that the idea of collecting art
and its rising influence throughout the 18™ century have given rise to the museum paradigm in the
artworld, such that the criterion of being a candidate for inclusion in a museum collection became
the main canon according to which art and non-art were told apart. What is more, research also
indicates that the museum criterion still holds strong nowadays, when it is also complemented by the
international art market. Another idea proposed by chapter 3 is that Heidegger’s phenomenological
hermeneutics presents a larger applicability than that of the domain of aesthetic objects. We argue
that the Heideggerian consideration of art takes place on the basis of a much larger attempt to reject
traditional idealist metaphysics with regard to the very constitution of reality. We observe that it is
the idea according to which there is no pure world that transcends the daily one that allows
Heidegger to easily reject the theoretical autonomy of art in a “pure” world separated from the one
we may access by means of our facticity.

In chapter 4, Art and Truth: Heideggerian Influences for the Aesthetics of Everyday Life, the
paper brings into discussion Heidegger’s phenomenology and philosophy of art in order to discuss
how different elements from them may contribute to an aesthetics of the everyday. First of all, the
chapter adopts the premise that there is no ideal notion of art. Then, we observe that there has been a
change in the theoretic attitude both in the philosophy as well in the history of art. The change is
summarized as a passing beyond the possibility that art may provide “pure forms,” toward the
moment in which it lets the actual work of art speak for itself, i.e., the moment in which
philosophical reflection is pointed toward a well-determined physical study object. We provide the
argument that this change is fruitful both within the phenomenology of art, as well as in any other
direction of study that is congruent with Danto’s idea that the history of art is, in fact, the history of
art’s disenfranchisement and, thus, art should be studied in a manner which provides an alternative
to the classical scientific methods.

In chapter 4, research is primarily focused on outlining a phenomenological path for
analyzing how the work of art functions, meaning that, as opposed to registering the work in a
paradigm or a theoretical system, we are invited to radically change our attitude toward it and “let it
speak” for itself. Thematically speaking, the chapter takes interest in Heidegger’s phenomenological
approach and in the manner it can help overcome both the difficulties already approached in the two
preceding chapters, as well as other problems with which contemporary art-centered aesthetics
struggles. We show that at least a part of the contemporary art historians have realized that their
discipline predominantly presupposes creating an inventory of art products, which becomes less and

less unitary due to the fact that art and works of art are themselves characterized by a lack of
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homogeneity that is accepted and even proliferated by artists. The birth of artistic currents that
overrule the principles according to which art theory classifies and analyses works of art calls for
critics to resort to new conceptual and methodological resources to define art and justify an
historical study of works of art. Therefore, the premise of this chapter consists in proposing the
phenomenology of art, especially the Heideggerian one, as a method by means of which the
difficulties faced when theorizing the arts may be overcome. Martin Heidegger’s approach to art
constitutes the main tool used to argue this thesis, to which we add the contributions of other
phenomenologists such as Mikel Dufrenne, Maurice Merleau-Ponty, and Roman Ingarden. The
latter are considered for a more efficient and thorough analysis if the way in which the
phenomenological method assumes the difficulties inherent to studying such a vast area as that of
art.

In the fifth chapter, entitled The Transposition of Aesthetic Experience into Language, we
show that the attempts to clarify aesthetic experience by means of an epistemological system are, in
their turn, conditioned by the degree of their conceptualization in language. The chapter then
provides the example of Roman Ingarden’s aesthetic phenomenology to outline repeatedly the
identified problem. In section 5.2., we introduce a discussion on poetry as Dichtung in Heidegger’s
phenomenology, and a commentary on Merleau-Ponty’s theory on the “silent” revelation of truth in
art. After comparatively analyzing the two, the section concludes that different phenomenological
approaches research the relation of artworks to language in order to position thought, which is
produced within the medium of language, in complementarity with the experience of things. As
such, these approaches need an exemplary thing to open the world in which beings are given in the
everyday. The paper highlights that it is only in the first instance that the exemplary thing creating
familiarity with the everyday world is the work of art in Heidegger’s phenomenology of art. For, in
the last instance, any everyday thing, as far as it is understood ontologically (as an object capable of
opening up multiple possibilities of existence) and not ontically (as an object that gains its meaning
from our intentions), may take on the function of the work of art and offer a certain familiarity with
the world in which are lives are projected.

The conclusion of chapter 5 is that, no matter how hard it is to access or no matter how
forgotten (i.e., covered by interpretative layers) an ontology of the thing and of language is,
phenomenological hermeneutics does not presuppose other spheres than the one of everydayness to
which we should gain access in order to use that ontology. On the contrary, research has shown that
things that reunite the fourfold as quadrant of reality possess a community-like and everyday

character, meaning that, even if not expressed by poets, their truth “functions” simply because they
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confer a tacit trust to the members of the communities to which they belong. The truth of things is
“expressed” tacitly because, generally speaking, we are not used to questioning ontologically the
capacity to inspire trust of the things with which we come into contact factically (that is, in the
continuous flux of simple Deweyan experience). To be a poet, then, means to be willing to renounce
the continuous flux of everyday experience in order to question the manners in which everyday
things determine factic life. Our exploration of poetry as Dichtung in chapter 5 thus shows that the
privileged relation of the thing to truth, although discovered in the first instance by analyzing the
work of art, extends well beyond the latter, just as the domain of aesthetics extends beyond art-
centered aesthetics and toward the analysis of non-art objects. This is why it is of no importance,
phenomenologically speaking, whether we refer to the thing as an object of art or to the thing as an
everyday object, so long as the thing is being thought of ontologically as that which reunites and
orders the truth to which a certain community adheres.

The last specific object of the research project is to clarify the conditions under which
Heidegger’s phenomenology may contribute to the contemporary movement of everyday aesthetics.
The paper achieves this objective in chapter 6, Overcoming the Ontic Interpretation of the Everyday
Object: The Notion of the “Fourfold,” and does so after the basic conceptual notions for achieving
the objective have been introduced in chapter 3. The methodology proposed to achieve this specific
objective relies on the conceptual and philological analysis of the term “thing.” If chapters 4 and 5
conclude that the access to the three instances of the thing is provided by the work of art in an initial
phase, chapter 6 takes this idea further, claiming that the work of art is presented relationally, i.e., in
its capacity to relate to other beings that do not bear the same status of “art.” The chapter analyses
the examples offered by Heidegger for everyday things (jugs, bridges) and art objects (Greek
temple, paintings, poems) that open up the world. In doing so, the paper observes that commentators
to Heidegger invoke a so-called “relational aesthetics” in which the possibilities of taking action
over a thing are given in advance by the truth that that thing presupposes. Although other
researchers have already acknowledged the impact that the ontology of beings or things may have
over contemporary aesthetics, the specific question to which chapter 6 now answers is why the
Heideggerian texts from the 1930s see art as the source of the truth of things, only to later state,
beginning with the 1950s, that the same privileged relation to truth is present in everyday things, as
well. The investigation concludes that Heidegger himself wished to outline the potential of everyday
things and events to provide an experience as Erfahrung and not as Erlebnis. Therefore, the result of

chapter 6 is that we manage to identify the conditions within which Heidegger’s phenomenology
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may be associates with an aesthetic movement, given that Heidegger was very keen on rejecting
traditional aesthetic analysis.

The notion of fourfold is, in the sixth chapter, the key to the ontological view of things, that
is, the appropriate frame by means of which an aesthetic experience of everyday objects may occur.
The notion is tackled both in chapter 4, as well as here, in order to clarify that during the ontological
experience of an object we shun the ontic relations. The implications discussed in the chapter are,
therefore, the long-term consequences of Heidegger’s phenomenology of art and of the everyday for
the movement of everyday aesthetics. The international impact of the postdoctoral research
summarized here rest in identifying the measure in which the concept of “truth” is applicable to
contemporary art, which tends to melt in everydayness (for example, ready-mades, found art,
conceptual art etc.). Moreover, the research proposes a series of solutions to solve some sensitive
points disputed between Heidegger’s phenomenology of art and aesthetics. Our paper identified not
only those elements from the movement of everyday aesthetics that lend themselves to being
deemed the theoretical continuation of Heidegger’s philosophy, but also those elements from
Heidegger’s phenomenology that have already been taken on as forerunner ideas of everyday
aesthetics or that are likely to be adopted by the movement in the future, such as the ontological
structure of the everyday object as thing. Finally, our research has established the measure in which
the movement of everyday aesthetics has to reject the study of art in order to distance itself from the
traditional aesthetics practiced throughout the 18" to the 20" centuries.
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