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Abstract. The aim of this essay is to offer a comparative analysis of different
works of art through an approach inspired by Martin Heidegger’s The Origin of the
Work of Art, making use of his concepts of logos, hen panta, and aletheia presented in
his book Early Greek Thinking. In order to do this, | will start with a discussion of the
art of dance in ballet and painting, applying the already mentioned Heideggerian
concepts. The analysis proceeds with a painting described in Ernesto Sabato’s book
The Tunnel then moves to dance as immortalised in L Etoile painting by Edgar Degas
and ends with a discussion of dance on scene, Giselle.
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Fie ca ne gandim la simpla placere de a dansa, la ritualuri sau la interpretari
artistice atent coregrafiate privind inapoi catre inceputuri, este greu s ne imaginam
omul privat de bucuria dansului. Inci din perioada paleolitici gisim dansul in
proximitatea omului, scopul acestuia fiind de cele mai multe ori unul ritualic
sau de intoxicare (avem aici dansuri pana la epuizare, dansuri ale mortii, dar si
bine-cunoscutele dansuri dionisiatice insotite de consumul de alcool sau alte
substante). Dansul a ramas un mijloc de comunicare intre om si divinitate, asa cum
il gasim la Inceputurile sale, iar mai apoi intre dansator si public.

De-a lungul timpului, dansul a suferit perioade de interdictie, fiind considerat
Un pdcat sau asociat cu vrdjitoria, insd, odata cu Renasterea, gasim la curtile regale
precursori ai baletului de astazi. Dimensiunea colectivd a dansului a devenit din ce
in ce mai restransd, publicul fiind mult mai interesat de individual, de un anume
dansator si nu de un ansamblu; la randul sau, si dansatorul tinde sa straluceasca
singur pe scend si nu ca un tot unitar cu restul ansamblului. Aceasta este o
consecinta a artei spectacolului din societatea contemporana.

Unul dintre motivele pentru care am ales sa analizez in aceasta lucrare dansul
clasic cu ajutorul termenilor heideggerieni este apropierea acestui stil de dans de
opera de arta — si el scoate la iveala fiinta fiintarii. Baletul este atit un act atletic,
cat si unul artistic. Tehnica si capacititile artistice ajutd la articularea coerentd a
dansului, la indeplinirea cat mai fidela a coregrafiilor, insa trairea artistului este cea
care propulseazd dansul in afara sferei simplului sport cétre adevarata arta.
Dansatorul se transforma, se pierde pe sine si se regdseste intr-un altul fara insa a fi
congtient de aceasta, iar publicul captivat este transpus (catharsis) la randul sdu din
cotidian intr-o alta lume. Atat dansatorul, cat si spectatorul se lasd purtati cu
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ajutorul muzicii, a decorului, a luminilor, de emotia si tensiunea celuilalt intr-o alta
lume. Cei doi se géasesc intr-un constant raport unul cu celilalt. Toate aceste
ustensile mentionate ajuta indirect la realizarea acestui raport.

In cele ce urmeazi, voi explica, in prima sectiune a lucririi, termenii
heideggerieni de logos, hen panta, aletheia si de asemenea ma voi referi si la
lucrarea sa Originea operei de arta pentru ca, mai apoi, sa propun, in cea de-a doua
sectiune, o interpretare a conceptelor prezentate la inceput si aplicate pe cateva
exemple de opere de arta: in roman, pictura si dans clasic — balet.

1. INTELEGEREA CONCEPTELOR HEIDEGGERIENE
LOGOS, ALETHEIA, HEN PANTA

1.1. HEIDEGGER - LOGOS, ALETHEIA, HEN PANTA

Pentru a urmari mai bine acest parcurs trebuie sd intelegem felul in care
Heidegger se raporteazi la cele ce sunt. Insusi discursul siu este unul ce se
lumineaza treptat, se construieste asemenea parcursului unei povesti a carei actiune
nu poate fi inteleasa fard parcurgerea capitolului precedent. Simpla aruncare
intr-una dintre paginile sale ar face aproape imposibila intelegerea sa. Conceptele
sale sunt ustensilele pe care filosoful ni le oferd pentru a naviga in paginile
lucrarilor sale.

Heidegger vrea sd meargd inapoi catre origini (citre ceea ce grecii numeau
arkhé). Pentru a face asta, el renuntd in primul rand la viziunea pe care o propune
tehnica, in care omul este vazut ca un sub-iect’ pentru ob-iecte, precum si la
importanta atribuita logicii pana atunci.

Prima chestiune pe care as vrea sa o surprind in acest demers este cea a
logos-ului. Heidegger porneste de la afirmatia ca omul este dotat cu logos 2. Insa
acest logos nu este un simplu atribut al omului, ci el vizeaza insasi esenta omului.
Dar ce este acest logos? Pentru a ilustra aceasta intelegere originara spre care tinde
Heidegger, acest mod de raportare a omului la fiinta prin logos, ne vom referi la
fragmentul lui Heraclit B50%: ,,ouk emou alla tou logou akousantas homolegein

sophon estin hen panta™,

L In greaca, hypo-keimenon, caz in care hypo inseamna dedesubt, iar keimenon inseamni a sta
intins. Aceastd viziune moderna ne face sa manipulam prin intermediul tehnicii celelalte fiintari dupa
dorinta noastra. Tot ce vedem, vedem prin ochiul tehnicii, al uzului. intreaga problemi a lui
Heidegger este ca filosofia moderna stabileste existenta subiectului, dar nu discutd si intrebarea
fundamentala: ce anume face cu putinta existenta unui astfel de subiect.

2 Aristotel considera omul ca fiind o vietuitoare dotati cu logos (Zoon logon echon).

3 Walter A. Brogran, Heidegger and Aristotle: The twofoldness of Being, New York, State
University of New York Press, 2005, p. 96. (trad. a).

4 ,Dandu-mi nu mie ascultare, ci logos-ului, intelept este sd cadeti de acord cd toate sunt una.”
(traducere de lon Banu, Filosofia greacda pand la Platon, vol. 1, partea II, Bucuresti, Editura
Stiintifica si Enciclopedica, 1979, p. 357).



3 Iesirea la iveald a fiintei fiintdrii in armonii clasice 617

Logos-ul lui Heraclit a fost inteles ca ratio, gandire necesard, ceea ce este
logic. Insa acest tip de gandire uita sa reflecteze asupra originii esentei ratiunii si,
astfel, nu raspunde intrebdrii la ce ar mai fi bund logica, dacd ea uitd sa vada
logosul in lumina esentei sale primordiale?® Tn fragmentul de mai sus, logos este
inteles ca rostire, dar si ca legein in sens de acela care rosteste. Pentru Heidegger,
daca vrem sa aflam ce ne spune logos-ul, trebuie sd vedem ce ne spune legein.
Legein inseamna a vorbi, a spune, dar, totodata, inseamna si a aseza, a intinde.
Astfel inseamna intinderea si asezarea ce stringe laolalta®. Tn continuare, ne vom
referi doar la semnificatia sa de strangere laolaltd. Astfel incepe si analiza lui
Heidegger, prin incercarea de a gési un raspuns la cum anume se face trecerea de la
legein inteles ca a rosti la legein inteles ca strangere laolalta’.

Aceasta intelegere a lui legein ca strangere laolaltd nu trebuie gandita ca
intamplatoare. Dimpotriva, are un sens organic. Pentru a-l sesiza trebuie pornit de
la verbul a intinde Tn sensul de a ageza ceva; dar a aseza mai multe lucruri unele
langa altele trimite, pentru Heidegger, la a culege. A culege presupune ca ceva sta
intins spre a fi cules, spre a fi pus la adapost; o aducere acasa. Insa presupune si o
strangere laolaltd din partea celor ce vin sa culeagd. Dacd ne gandim la o vitd de
vie, spre exemplu, culegem strugurii ajunsi la maturitate, deci doar cei ce sunt
acolo pentru a fi stransi pot fi pusi laolalta spre pastrare si protectie pentru a putea
face vin. ,,A intinde inteles ca a ldsa-sa-fie-intins-aici-de-fata-laolalta inseamna ca
orice ar sta intins in fata noastra ne priveste si pe noi si ne afecteaza®. Tn acest mod
se pot gasi trei intelesuri.

Primul sens este cel de ordine interioara a lucrurilor: logosul asaza lucrurile
astfel incat ele devin vizibile in unitatea structurii care le este prin excelentd
proprie®, dezviluie o ordine deja existentd, una organici, care se arati atunci cand
ma raportez la ele condus chiar de logosul propriu lor in dezvéluire (ne gandim la
organicitatea boabelor strugurelui agezate in ciorchine).

Cel de al doilea sens este cel de strangere laolalta pe baza de hazard: eu sunt
cel ce proiecteaza arbitrar aceastd ordine asupra lucrurilor, fara sa ma las condus de
o ordine specificd lor. Astfel acest sens aratd cad a strange laolaltad Tnseamna si o
simpld adunare intdmplatoare, o simpld ingramadire a orice cu orice si oricit cu
oricat™ (dupi culegerea boabelor de struguri urmeazi aruncarea lor la intAmplare in
géleata in care i depozitam).

Ultimul este cel de cadru al ferestrei: nu este nicio ordine intdmplatoare, nici
una inerentd lucrurilor, ci este o impunere, o perspectiva fixa asupra lor, iar nu

5 Martin Heidegger, Early Grekk Thinking, The Dawn of Western Philosophy, transl. by
D.F. Krell and F.A. Capuzzi, San Francisco, Harper San Francisco, 1984, p. 60.

6 Ibidem.

7 lbidem, p. 61.

8 Ibidem, p. 62.

9 M. Heidegger, ,,Sistemul filozofic si construirea lui in epoca moderni”, in F.W.J Schelling,
Filozofia artei, traducere de R.G. Parvu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1992, p. 537.

10 1bidem, p. 537.
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o regasire de la sine a lucrurilor in ordinea logos-ului inspiratd chiar de ele.
Acest-fel-de-strangere-laolalta-cadru trebuie inteles asemeni unui geam pregatit
prin modelare (tdiere) spre a fi introdus in cadrul de fereastra (pornind de la
exemplul anterior, cel al strugurilor, ne putem gandi la un ciorchine de strugure
pictat, ordinea bobilor de strugure in ciorchine este o ordine impusa de artist, iar nu
una naturald inerenta lor).

Urmatorul concept filosofic important in analiza fragmentului heraclitean
este hen panta (unul toate). Tn fragmentul lui Heraclit citat mai sus, sophon se
referd la ,,felul in care logos-ul apare in esenti”*’. Apare in asa fel ci hen si panta
(tot) sunt unul si acelasi. ,,Hen pantd este unificator, dar si diferentiator, el trece
prin lucruri si le constituie ordinea. Hen este cel ce unificd prin adunare, prin
strangere laolaltd, el uneste ca intindere culegitoare”’?. De pilda, fulgerul face
diferenta intre atmosfera, intunericul si calmul ce era dinaintea aparitiei sale si
lumina laolaltd cu surprinderea ce survine odatd cu aparitia sa. El ne dezvaluie
intr-o clipa tot ceea ce este prezent in lumina lui. Ea aduce toate lucrurile catre
locul lor esential. Fulgerul poate fi interpretat ca un epitet al lui Zeus, anume al
destinului cosmic®.

Logos-ul strange astfel ceea ce apare si il face sa apara ca fiind Unu; lasa ceea
ce vine la prezentd sa apard ca el insusi. Logos-ul fiinteazd hen pantd (unul in
toate); el rosteste cum se desfasoara hen pantd, iar hen panta isi desfasoara
logos-ul. Logos-ul lucrurilor nu constituie insa o ordine statica, obiectiva a lor, una
care ar exista si dacd nu ar fi nicio fiintd care sd o observe, dotatd cu virtutea
cunoasterii temeiurilor si inceputurilor lucrurilor. Heidegger gandeste aici in afara
separarilor traditionale subiect — obiect (subiectivitate — obiectivitate). Dimpotriva,
pentru el logos-ul lucrurilor se desfasoara in orizontul logos-ului omului. Or,
privind lucrurile dinspre om, logos-ul siau ar deveni arbitrar daca si-ar pierde
contactul cu lucrurile. Ne aflam aici Intr-un punct de ingemanare a celor doud, un
punct fara de care niciunul dintre ele nu ar mai fi ceea ce este — logosul ordinea
intern-constituantd a lucrurilor, ajunge sd se dezvaluie tocmai pentru cd este
ingemdnat cu logos-ul uman. Discursul uman, pe de altid parte, este logos cu
adevarat pentru ca este conectat cu ordinea constituantd a lucrurilor — fara aceasta
legdtura ar fi fie arbitrar, fie unilateral, fixat pe un anumit aspect al ordinii,
pierzand insad constituirea si procesualitatea ei. Este vorba, pe de o parte, de o
ordine care se constituie pe masurd ce se dezvaluie si care se dezviluie odatd cu
constituirea ei. Desi nu omul constituie ordinea lucrurilor, el este conceput ca
martor al ei. Fard ordinea lucrurilor nu ar fi nimic de dezvaluit. Fara om, insa, nu ar
mai avea cine sd dezvaluie. Omul nu poate fi fard lume. Lumea fizica poate fi insa
fara om. Fara logos-ul uman, fulgerul nu ar mai fi considerat ca facand diferenta

11 M. Heidegger, Introducere in metafizicd, traducere de G. Liiceanu si Th. Kleininger,
Bucuresti, Editura Humanitas, 1999, p. 47.

12 M. Heidegger, Early Greek Thinking, The Dawn of Western Philosophy, ed. cit., p. 70.

13 Ibidem, p. 72.
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intre Intuneric si lumind — céci cine ar mai sesiza deosebirea lor? — si, astfel, nu ar
mai surprinde pe nimeni, ci ar ramane un simplu fapt al ordinii naturii, un simplu
arc luminos rezultat din descarcarea electrica intre nori. Ar fi, dar nu ar avea
semnificatie, pentru cd semnificatia nu este o trasatura intrinsecd lui, ci este un
semn al prezentei unei constiinte martor ce o atribuie.

Spunem, asadar, ca logos-ul este diferit de persoana ce il rosteste; el nu este o
instanta, ci un raport, este o tensiune intre cel ce rosteste l0gos-ul si insusi logos-ul.
Iar, astfel inteles, logos-ul este alerheia. Heidegger discuta in Parmenide problema
adevarului (aléetheei); identifica trei instante diferite ale adevarului: a gandi adevarul,
a experimenta adevarul, a sti adevarul a ceea ce va sd vina. In aceastd scriere,
Heidegger analizeazd poemul lui Parmenide despre Zeita Adevarului. Aceasta este
o0 zeitate abstractd, ceea ce este nespecific grecilor. Parmenide personifica conceptul
universal al adevarului in aceasta ,zeitate”'*. Filosoful mediteaza asupra abstractizarii
la greci in perioada presocraticilor. Ne aflam intr-un moment al istoriei gandirii Tn
care cunoasterea esentiald surprinde Fiinta®®. ,,Esenta adevirului se dezviluie ca
libertate.”® | Aceasta este faptul-de-a-lisa-sd-fie fiintarea, lasare ec-sistentd si care
scoate din ascundere.”’ »Faptul de a lasa fiintarea sa fie, cu coloratura lui afectiva,
traverseaza intreaga raportare situatd in deschis care se desfasoara in /asarea-de-a-fi
si anticipeaza aceasta raportare.”'®

In continuare, vom discuta despre distinctia intre alétheia si a-létheia. Astfel
putem considera neascunderea fie ca punand in evidenta ascunderea, fie pornind de
la prefixul ,,ne” din cuvantul ,,ne-ascundere”. Alétheia reprezinta starea de neascundere
(Unverborgenheit); Aici accentul este pus pe aparitie in raport cu ascunderea.
Aparitia nu este ceva, ci este o privare de ascundere, pe cand in cel de-al doilea caz
oricare aparitie ne trimite la tensiunea originard dintre ascundere si neascundere.
Alfa privativ se intalneste in ,,in” (ne) din latind si in ,,un” (ne) din germana, cat si
in Entbergung®, care inseamni totodatd si scoatere din ascundere si tinere in
addpostire. Astfel, cand vorbim despre a-létheia, avem n vedere un compus cu un
prefix care indicd o negatie, o privare — absenta unei calitati, asa cum o gasim in
cuvintele: agnostic format din a-gnostos (fard cunoastere), a-theo (ateu, fara
dumnezeu), a-kineton sau ne-miscat s.a.m.d. Pe de alta parte, trebuie tinut cont de
faptul ca a din a-lerheia nu inseamna doar negatie, ci ca prin el este format opusul
unui cuvant®.

14 M. Heidegger, Parmenide, traducere de B. Minci si S. Lavric, Bucuresti, Editura Humanitas,
2001, p. 17.

15 Ibidem, p. 1 (trad. a).

16 M. Heidegger, Repere pe drumul gandirii, traducere de Th. Kleininger si G. Liiceanu,
Bucuresti, Editura Politica, 1988, p. 149.

7 1hidem.

18 |bidem, p. 150.

19 Ibidem, p. 146.

20 Raoul Mortley, ,,The Fundamentals of the Via Negativa”, The American Jorunal of
Philology, vol. 103, nr. 4, 1982, p. 429.



620 Anita Drella 6

Ce neaga insa alfa-ul din alérheia? Cuvantul lethe din alérheia inseamna
uitare, prin urmare, in compozitie cu alfa-ul in discutie inseamna a aparea, a nu se
ascunde. Tn acest mod in a-létheia, alfa duce o lupti cu ascunsul, ca si cand
ascunsul nu ar mai vrea sd se ascunda, sa ramana neobservat, iar cuvantul ca intreg,
aletheia, este insasi aparitia.

La Heidegger aceasta ascundere nu este o negare, o fortare s stea In ascuns,
ci este un raport dinamic, o tensiune, o grijd pe care si-o poarta cele aflate in raport
unele fata de altele, alfa si lethe, deoarece, asa cum vom ardta in analiza scenelor
de balet, un lucru in maxima lui actualizare nu poate ramane in dezascundere, tot
astfel cum nici cealaltd fiintare cu care se afld in raport lucrul nu poate rdmane in
ascundere pentru totdeauna.

Lumea este un tot. ,,Starea de neascundere ramane pentru gandire lucrul cel
mai ascuns”? sau, asa cum spune Heidegger in Hegel si grecii, alétheia este
misterul insusi-cauza gandirii”?. Astfel, alétheia nu mai este nici adevir, nici
dezascundere, ea este insasi tensiunea dintre a iesi din si a intra Tn ascundere, este
acest joc al ascunderii si dezascunderii, a ceea ce se aratd ascunzandu-se si
nelisandu-se sa se arate intru totul. In opera de arti, nu regisim revelat adevarul
absolut — ceea ce nici nu ar fi cu putintd, ci ni se reveleaza tocmai adevarul inteles
ca joc dintre ascundere si dezascundere. L0gos, hen panta, alétheia sunt astfel tot
atétea feluri in care Heraclit numeste fiinta fiintarilor®,

Mergand pe firul presocraticilor, Heidegger reia ideea lui Anaximandru: kata
to chreon (conform cu necesitatea), anume ca toate fiintarile se armonizeaza
conform cu necesitatea. Aplicat la jocul alérheei, toate fiintarile isi dau acordul una
alteia, niciun participant la acest raport de ascundere — dezascundere nu persista n
ascundere, respectiv dezascundere; fiintarile nu vor sa se acapareze una pe alta, ci,
dimpotriva, se ajutd pe rand sd striluceascd. Fiecare iese in fatd pentru a-si
sine 1n propriul sau cel mai propriu, excelenta, arete-ul n sensul originar, ca, mai
apoi, sd intre in ascundere si sa faca loc celuilalt participant la raport.

,»Physis este iesirea din sine si inaltarea, deschiderea de sine care inlantuindu-se,
se reintoarce totodata in acea iesire din Sine, inchizandu-se astfel in acel ceva ce da
de fiecare data unui lucru prezent in chip esential prezentualitatea esentiald. Physis
este reintoarcerea 1n sine care se inalta si se numeste prezentualizarea esentiala a
acelui ceva ce zaboveste in Tndltarea care fiinteaza astfel in chip esential calitatea
sa de deschis.”® Physis este emergenti, este iesirea din ascundere, gestul in sine de
a iesi la iveala.

2L Martin Heidegger, Originea operei de artd, traducere de Th. Kleininger si G. Liiceanu,
Bucuresti, Editura Humanitas, 1995, p. 40.

22 M. Heidegger, Repere pe drumul gandirii, ed. cit., p. 268.

23 \Walter A. Brogran, ,,Heidegger and Aristotle: the twofoldness of Being”, ed. cit., p. 97 (tr. a).

24 Lamuriri privitoare la poezia lui Hélderlin, p. 55, apud Walter Biemel, Heidegger, traducere
de Th. Kleninger, Bucuresti, Editura Humanitas, 1996, p. 115.
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1.2. HEIDEGGER TN ORIGINEA OPEREI DE ARTA

Opera lasd sa iasd la iveald ceea ce este fiintarea, o ajutd sa apara ca ceea ce
este si cum este ea, iar originea unui lucru este provenienta esentei sale®. Si astfel
problema originii operei de artd devine o problema referitoare la provenienta
esentei ei. Artistul este originea operei, iar opera este originea artistului®®. Acesta
este punctul in care expunerea noastra continua cele spuse mai sus despre conceptul de
aletheia: ,,Dacd in opera survine o deschidere a fiintarii in ceea ce este ea si cum
anume este ea, atunci opereazi in ea o survenire a adevirului”®’. Esenta artei este
punerea-de-sine-in-opera — iesirea la lumind — a adevarului fiintarii. Ea trebuie
inteleasd sau apreciatd, cidci in aceasta 1si au lacasul adevaruri despre moarte,
nastere, dureri, biruinte, iubiri. Este o operd de artd pentru ca in ea se arata ceva ce
nu fusese adus la expresie Inainte. Artistul trebuie sd observe si sd ex-pund:
ex-punerea unei lumi este una din trasaturile ce tine de esenta naturii de opera a
operei®,

Cand vorbim despre opera de artd, nu o aborddm prin prisma esteticii ca
mimesis, Ca act de copiere a naturii, ca techné, ci ca modalitate de survenire in chip
propriu a stirii de neascundere. Insa techné nu trebuie inteles ca mestesug, ci el
desemneaza o modalitate de cunoastere, iar a cunoaste inseamna sa fi ajuns sa vezi,
sd percepi ceea ce este prezent ca atare®®. Esenta cunoasterii pentru greci rezida in
alérheia, in scoaterea din ascundere. Opera de arta este vazuta ca unul din modurile
in care fiinteazd adevarul. ,,Asadar, frumosul nu este interpretat pornind de la
trdirea subiectiva, de la efectul sdu asupra subiectului, ci de la deschiderea care se
aratd in opera de arta — fenomenul fundamental al stirii de neascundere.”*

In toate ,,aceste raporturi triiesc si se mentin oamenii acestei epoci”'. Opera
este 0 expresie a societdtii si a istoriei careia 1i apartine. Ea ,mentine deschis
deschisul lumii”®2. Nu este nicicum vorba de o simpli rostire a unuia si aceluiasi
lucru. Pentru Heidegger, noi nu suntem mereu deschisi ascunderii, ci suntem
indreptati catre ascundere si catre intrarea in ascundere, catre descoperirea a ceea
ce este ascuns.

Heidegger vorbeste despre strdlucirea operei de artd, despre cum aceasta
straluceste Intr-un mod propriu; in aceastd maniera este vazut adevarul ca adevar,
neascunderea ca neascundere si este unul din modurile in care fiinteaza adevarul,

%5 M. Heidegger, Originea operei de artd, ed. cit., p. 31.
%6 |bidem.

27 |bidem, p. 25.

28 |bidem, p. 60.

29 |bidem, p. 73.

30 W. Biemel, Heidegger, ed. cit., p. 122.

31 Ibidem, p. 111.

32 M. Heidegger, Originea operei de artd, ed. cit., p. 34.
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insd nu este singura cale de experimentare a adevarului. Opera de artd, spre
deosebire de alte fiintari, lasa adevarul sa iasa la iveald prin jocul dintre ascundere
si dezascundere.

Originea este acel ceva prin care si de la care pornind, un lucru este ceea ce
este asa cum este. ,,Originea operei de artd precum si a artistului este arta.”*®
Originea este provenienta esentei in care se implineste fiinta unei fiintari. Esenta
operei de arta este survenirea adevarului.

Gandim creatia (Schaffen) ca pe o producere (hervorbringen); insa existd o
diferenta intre producere in calitate de creatie si producere drept confectionare. Am
putea asemana aceastd diferentd cu cea intre gramatica si logica, pe de o parte, si
poezie, pe de alta. ,,Lasand sa survina adevarul fiintei ca atare, intreaga arta este, in
esenta ei, Poezie.”* Heidegger abordeaza problema poeziei, a autenticititi ei prin
contrast cu interpretarea tehnica a gandiri. In interpretarea tehnica a gandirii, fiinta
ca element propriu al gandirii este sacrificatd — logica este sanctionarea acestui
sacrificiu®. A gandi Tmpotriva logicii, ne spune Heidegger in Repere pe drumul
gandirii, nu se referd la a lua apararea ilogicului, ci doar a gandi pe urmele
logosului asa cum a aparut gandirea in epoca timpurie a gandirii*®. Tn acest punct
este important de subliniat ca Heidegger considera poetul ca un mijlocitor intre om
si divinitate, concepe limbajul ca fiind cel in care fiinta se ingrijeste de gindire:
prin intermediul gandirii fiinta vine spre limba, iar gandirea se ingrijeste de limba
prin poezie. ,,Gandirea adevarata ce descoperd adevdrul fiintei este poezia, iar
contrar acestei afirmatii, uitarea adevarului fiintei este insasi cdderea (locul de
locuire al adevarului fiintei este sanul fiintarii)”®". Tn acest context, Heidegger
vorbeste de tehnicitatea® limbii, vizand-o ca pe o incercare a filosofilor de a-si
justifica existenta in fata stiintelor.

In Originea operei de arti, Heidegger ,jisi propune si giseascid originea
pornind de la care o opera de arta devine opera de arta”*. In cele din urma filosoful
gaseste arta ca fiind originea operei de artd, iar arta este un salt originar: o
modalitate privilegiatd a felului in care adevarul ajunge sa fiinteze apartinand abia
acum Istoriei®.

33 Ibidem, p. 72.

34 Ibidem, p. 59.

3 M. Heidegger, Repere pe drumul gandirii, ed. cit., p. 298.

36 |bidem, p. 328.

37 Ibidem, p. 297.

3 Techne — ,,gandirea este tehnicd in masura in care este menitd aducerii la iveald (pro-ducerii)
a ceva in lumina unui ,,ce” deja intrevazut (eidos): Cristian Ciocan, Bogdan Minca, Heidegger si
fiinta omului. ,,Scrisoare despre umanism” dupda 70 de ani, Bucuresti , Editura Zeta Books, 2019, p. 9.

39 W. Biemel, Heidegger, ed. cit., p. 106.

40 M. Heidegger, Originea operei de artd, ed. cit., p. 92,
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2. APLICAREA CONCEPTELOR HEIDEGGERIENE
iN PICTURA SI DANS CLASIC

Tn continuare, voi analiza folosindu-ma de conceptele prezentate in sectiunea
anterioard: un tablou descris in romanul Tunelul al lui Ernesto Sabato, o scena de
balet surprinsi in tabloul lui Edgar Degas — L Etoile, precum si o secventi din
pas-de-deux-ul din Baletul Giselle. Astfel voi face o trecere graduala, de la pictura,
surprinsd intr-un roman, dans clasic, surprins intr-un tablou, urmand ca in incheiere
sa analizdm o scend dintr-un balet clasic. Diferenta principald este unealta de care
se foloseste artistul pentru redarea trdirii sale: scriitorul se foloseste de cuvinte,
pictorul de culori, iar coregraful — balerinii de gestica.

,Doar pictorul este indreptatit sd priveascd totul fara sd fie obligat sa
evalueze ceea ce vede.”*! Astfel tabloul, spre deosebire de un spectacol de balet,
are un caracter individual asemeni scrisului; artistul este singur ih procesul creator
si este cel ce 1si duce la finalitate opera de artd. Emotia 1i apartine in totalitate
artistului, pictorului, iar, in cazul unui spectacol, 1i apartine celui céruia a creat
povestea pe baza careia se infaptuieste spectacolul, a scriitorului, coregrafului si,
mai apoi, dansatorilor. In absenta unuia dintre ei, firul s-ar rupe, iar spectacolul nu
ar mai avea loc. Operele de balet de obicei sunt rezultatul unor texte, povesti sau
manifeste scrise pe care coregrafii le aleg pentru a le pune in scena prin intermediul
dansatorilor. Vedem, deci, de cate persoane este nevoie pentru a pune in scend un
»tablou” de balet, pe cand pictura are nevoie doar de artist. Intentia este doar a sa,
ca si tema aleasd, pe cand in cazul unui spectacol de balet, tema le este data
artistilor, nu aleg acestia subiectul, afectul.

Revenind la emotie, ea este parte din fiecare dansator in sine, caci fiecare
personaj are rolul sdu in a da viatd povestii; am putea asemana intregul ansamblu
de balet cu intreaga componenta statica a unui tablou. Fiecare dansator din scena
este precum fiecare element dintr-o pictura. De altfel, gandindu-ne la afirmatia
mentionatd mai sus cum ca artistul ar fi originea operei de arta, in cazul baletului
este putin mai dificil sa o specificdm; originea este tocmai situarea afectivd a
coregrafului ce trebuie exprimata printr-o0 pluralitate de persoane.

Un alt aspect ce nu trebuie sa ne scape din vedere atunci cand vorbim despre
opera de artd este cel al ustensilei, al celor ce ajutd la punerea in lucru a techne-ului.
Caci niciun act artistic nu ar putea fi infaptuit daca artistul nu s-ar folosi de
ustensilele necesare pentru faurirea sa. Heidegger vorbeste despre ustensila ca fiind
»capacitatea de a inspira Incredere” si considera cad natura ei rezida in capacitatea
de a sluji*?. Insa capacitatea sa de a sluji este o consecinti a esentei capacitatii de a
inspira incredere®. Putem spune despre ustensild ca ne introduce intr-o lume si ci
aceasta face posibild accesul la natura (physis).

41 M. Merleau-Ponty, Eye and Mind, The Primacy of Perception, transl. by C. Dallery,
Evanston, IL, Northwestern UP, 1964, p. 2 (tr. a).

42 M. Heidegger, Originea operei de artd, ed. cit., p. 47.

43 Ibidem, p. 49.
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In cadrul operei de arta plastica, artistul se foloseste de tehnica, de ,,materiile
prime” (uleiuri, panza, cromaticd, tehnicd de compozitie, pensule s.a.m.d.), insa,
in cadrul unui spectacol de dans clasic, fiecare mijloc de expresie, sau ustensil,
se foloseste la randul séu de ustensile: coregraful de dansatori, muzica de interpreti,
lumina de o serie de tipuri diferite de lumini, efectele speciale de aparatele auxiliare,
decorurile de panze si panouri, balerinii de costume, incéltdminte — poante, flexibili.
Insa cele mai importante instrumente ale balerinilor, fara de care un spectacol nu
s-ar putea desfasura, sunt instrumentele proprii lor: tehnica, interpretarea, in sfarsit,
propriul trup si trdirea lor. ,,Dansatorii sunt instrumente, asemeni unui pian, la care
coregraful canti.”**

Termenii mentionati mai sus: 10gos, hen pantad, aletheia se retrag ntru
slujirea aducerii la implinire a esentei operei de artd odata cu ustensilele mentionate
mai sus. Ele intra In ascundere, in sensul ca se constituie ca fiind fundalul pe care
se desfasoard aletheia, fundal ce ajuta la implinirea esentei care, prin intermediul
lor, iese din ascundere. ,,Orizontul trebuie mai intai sa se ilumineze pentru ca ceea
ce se situeaza in el sa poata deveni vizibil, in acelasi timp el trebuie oarecum trecut
cu vederea.”*

Am putea, asadar, considera fiecare unitate ce construieste spectacolul ca
fiind construita dintr-un ,.tablou”, toate generand spectacolul final, asemeni unei
expozitii de artd unde toate picturile sunt culese si asezate unele langa celelalte.
In acest sens, putem aminti expozitiile de artd permanente, expozitii in care ne
plimbam dintr-o camera 1n alta fara a exista in marea majoritate a timpului o conexiune
intre ele. Raportul dintre camere, dintre opere se frange, pierzandu-se acel parcurs
legat similar spectacolului. Aici putem simti impactul rigid si rece al tehnicii.

2.1. ANALIZA TABLOULUI CA TABLOU - PABLO CASTEL

»~Am prezentat la Salon de Primavarda din 1946 un tablou numit
Maternitate. Era in genul multora de dinainte: cum spun criticii Tn jargonul lor
nesuferit, era puternic, bine structurat. Tn fine, avea atributele pe care
palavragii acestia le gaseau vesnic in panzele mele, incluzand «un anume
element profund intelectual». Dar sus n stanga, printr-o ferestruica, se vedea o
scend minusculd si indepartata: o plaja solitard si o femeie care privea marea.
Era o femeie care privea parca asteptand ceva, poate vreo chemare stinsa de
undeva de departe. Scena sugera, dupa parerea mea, o singuratate infrigurata si
absoluta.

Nimeni n-a luat aminte la scena asta: trecea cu privirea peste ea, ca peste
ceva secundar, pesemne decorativ. Cu exceptia unei singure persoane, nimeni
Nn-a parut sa inteleagd ci scena aceasta Insemna ceva esential.”*®

4 George Balanchine, apud R. Buckle, J. Taras, George Balanchine: Ballet Master,
New York, 1988 (trad. a.).

45 \W. Biemel, Heidegger, ed. cit., p. 119.

4 Ernesto Sabato, Tunelul, traducere de Tudora Sandru Mehedinti, Bucuresti, Editura
Humanitas, 2012, p. 12.
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Tunelul este un roman bazat pe confesiunea pictorului Juan Pablo Castel din
inchisoare, loc in care sfirseste odatd cu uciderea Mariei Iribarne. Tn parcursul
cartii, Pablo Castel, obsedat de gandul cd cineva a acordat atentie unui detaliu
esential prezent intr-unul din tablourile sale, se géseste cu adevarat pierdut in
iubirea pentru Maria, domnisoara din tablou de altfel. Pictorul 1i marturiseste
Mariei faptul cé el nu o stia in momentul in care a pictat-o si ca nu isi poate explica
stranietatea intdmplarii de a fi pictat un personaj necunoscut cu care s-a intalnit mai
apoi. Pe parcursul romanului, Pablo nu poate sa isi explice modul in care acel
detaliu a ajuns in tablou, de parca nu ar fi fost el Insusi la momentul crearii.
Pictorul s-a pierdut pe sine in procesul creator doar ca sa se regaseasca cu adevarat;
poate cd nici nu era congtient de singuratatea sa ,,infrigurata si absolutd” pana la
intalnirea cu Maria, poate tocmai ntélnirea cu ea l-a facut sa realizeze acest fapt si
astfel sa se gdseasca pe sine. El s-a simtit dezradacinat si, totusi, acasa. lar datorita
faptului cd Maria a fost singura persoana care a apreciat acel detaliu al tabloului,
pictorul a simtit cd nu mai este singur, ca este cu cineva in acest tunel intunecat al
vietii. Maria, fiind singura care s-a lasat afectata de acel detaliu, intrd in raport cu
opera de arta. Logos-ul ce lega tabloul laolalta o atinge. Atingerea este insa posibila
pentru cd si ea era acolo sa 1l asculte, sa 1l observe. Pornind de aici, legatura dintre
ea si tablou ajunge sa se transforme intr-o legatura intre ea si Pablo. Pictorul se
indragosteste de ea tocmai fiindca simte ca cineva il intelege cu adevarat, ca nu mai
este singur.

Tabloul lui Pablo nu pune in evidentd doar un peisaj frumos si o buna tehnica
a desenului; nu ne aratad doar indemanarea sa si orele de studiu necesare pentru a o
dobandi — pe acestea le gasim desigur in jocul alérheei, Tn ascundere. Tabloul ne
dezvaluie fiintarea care este Pablo in fiinta ei cea mai profunda: sensul fiintei
fiintarii este singurdtatea lui absolutd. In opera sa, survine astfel o deschidere a
fiintarii in ceea ce este si cum este ea, anume in modul solitudinii absolute. Sensul
fiintei fiintdrii care survine ca adevdr si stare de neascundere in tabloul Maternitate
al lui Pablo Castelo si totodata provenienta esentei in care aceastd fiinta a fiintarii
se implineste este, astfel, singuritatea absoluti*’. Sesizand-o, Maria isi deschide
calea spre sufletul lui Pablo, ajutdndu-1, prin iubire, sd iasa din tunelul singuratatii
lui. Tradandu-l, il si aruncd inapoi in tunel, intrucat, odata cu uciderea ei, Pablo
recade din starea de implinire in doi a fiintdrii prin fiinta iubirii la starea de
solitudine absoluta descrisa in tablou.

47 M. Heidegger, Originea operei de artd, ed. cit., p. 50.
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2.2. ANALIZA TABLOULUI CA REPREZENTARE A DANSULUI

In tabloul propus spre analizi (Edgar Degas — L ‘Etoile*®), balerina este situati
in prim plan, decorul inflacarat ajutd la punerea in evidentd a personajului principal,
lumina este plasatd pe prim-balerina ce isi desfasoard variatia individuala. Dupa
culorile decorului, precum si a costumatiei specifice, am putea intui ca este vorba
de acelasi spectacol din analiza precedenta, Giselle, insa este vorba acum de actul I,
act in care Giselle este prezentatd in rolul sau de simpla siteanca. In spate il gasim
pe maestrul de balet, care 1i urmareste interpretarea coregrafica, precum si tehnica,
spre a i-0 putea corecta ulterior; mai putem observa, in plus, balerinele din corpul
de balet, ce asteapta terminarea solo-ului si intrarea lor in scena.

La un prim nivel, am putea vorbi Tn sens propriu despre o stare de ascundere
in sensul de aflare in fundal a celor ce sunt: maestrul si corpul de balet. Ei sunt cei
ce ajuta la strilucirea celei ce se afld in prim plan, in dez-ascundere, a balerinei.

Fundalul pe care toate acestea se profileaza poate fi inteles precum un
curcubeu ce acapareaza intreg cerul innegrit, ce face ca insusi cerul sid cadad in
ascundere pentru ca tocmai Tnnegreala care ne-a facut sa ne uitam catre el in prima
instantd sa dispard. Fundalul, decorul inflacarat ne furd privirea, insa cel care ne
face sd mentinem raportul, sd ramanem captivati, este ceea ce se afld in dezascundere,
anume, balerina. Suntem prinsi in mrejele acestui joc al aletheei Tn care, rand pe
rand, fiecare parte a raportului iese sa straluceascd, sa se arate pe sine in lumina lor
cea mai buna, pentru ca, mai apoi, sa cedeze lumina celorlalti pentru a face acelasi
lucru. Tnsd ce inseamnd ci se aratd in strilucirea lor? Admirim tenacitatea si
delicatetea miscarii personajelor dobandite prin ani de repetitie, frumusetea costumului
si a tuturor lucrurilor ce o compun, iar ea se simte acasd, in largul ei, stralucind pe
scend. Insi asemeni celor spuse in partile anterioare ale lucririi, nu decorul
minunat, nu anii de studiu ai prim-solistei, nu efortul coregrafului sunt cele ce ne
fura, ci sensul fiintei fiintarii: insdsi stralucirea prim-balerinei. Tabloul surprinde
tenacitatea si starea de maxima actualizare a prim-solistei, titlul tabloului
desemneaza cel mai inalt grad pe care o balerina il poate primi in cadrul Operei din
Paris, insa desemneaza si substantivul stea. Lumina cade pe solistd, ea este cea mai
deschisa pata de culoare din tablou, toate indicAndu-ne iesirea sa din ascundere si
momentul ei de stralucire.

In altd ordine de idei, aici putem considera logos-ul ca un cadrul al ferestrei,
inteles ca ordine impusd, unde fiintarea: balerina, impreund cu cele ce sunt
(muzica, decorul, efectele speciale), sunt strinse toate laolalta pentru a face
posibild strilucirea solistei, delicatetea zborului redat prin dansul siu. Intregul
ansamblu conlucreaza la infaptuirea spectacolului, conferindu-i organicitate,
regasindu-se in el si, apoi, pierzandu-se.

8 Pentru a putea vedea tabloul, se poate accesa link-ul urmitor: https://upload.wikimedia.org/
wikipedia/commons/3/37/Edgar_Germain_Hilaire_Degas_018.jpg
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2.3. ANALIZA SCENEI DE DANS DIN BALETUL GISELLE

Baletul Giselle se bazeaza pe fuziunea realizata de libretistii Jules-Henri Bernoy
de Saint-Georges si Théophile Gautier, intre un pasaj din proza De [’Allemagne
scrisa de catre Heinrich Heine si poemul lui Victor Hugo din Les Orientales, Fantdmes.
Secventa pe care am ales-0 este pas-de-deux-ul din actul al-11-lea, dansat de catre
Svetlana Zakharova si Roberto Bolle in coregrafia lui Jean Coralli si Jules Perrot.

Tn acest duet, Giselle se desprinde de existenta sa din primul act, de simpla
sateanca, isi pierde viata si se inaltd in lumea ielelor (Willies), iar Albert este prins
ntr-un dans al mortii ca intr-o capcana. Giselle incearca sa rupa vraja ielelor pentru
a-l salva pe Albert de la pieire, ea fiind doar o aparitie, si nu o fiinta vie. Rupand
vraja, ea se intoarce in mormantul sdu, odihnindu-se intru eternitate. Motivul
principal pentru care am ales tocmai un duet este pentru a evidentia relatia cu
alérheia, jocul ascunderii si al dezascunderii.

Tn adagio®, cei doi sunt impreuni iesiti din starea de ascundere, corpul de
balet formand o poza™. La finalul adagio-ului, prim-balerina apare in variatia sa
(moment individual) si este vazutd ca fiind in maxima actualizare, restul dansatorilor
fiind in continuare in ascundere si ajutind la mentinerea prim-solistei n
dezascundere si maxima actualizare. Mai apoi, prim-balerinul preia stafeta, timp in
care balerina se odihneste; el urmeaza sa straluceasca, iar publicul captivat aproape
ca a uitat ca fusese rapit de prim-balerina de mai devreme. Tnainte de coda®,
urmeaza momentul corpului de balet, timp in care cei doi solisti se pregatesc pentru
a fi incd o data, doar ei, in dezascundere. Acest moment de schimb este si
momentul de echilibru, cand 0 componenta a jocului da totul, in timp ce cealalta se
odihneste pentru a putea straluci iar. Coda este momentul asemeni adagio-ului In
care cei doi prim-solisti se ajuta sa se mentina cateva clipe in maxima lor actualizare.

Tn acest cadru, putem privi logos-ul cu sensul de strangere laolalti; o strangere
laolaltd a tuturor celor ce ajutd la Tmplinirea scenei (lumini, decor, ansamblu de
balet, costume), insa putem vedea acest tip de strangere aplicat si mai restréns,
n cadrul ansamblului; fiecare dansator fiind individual, putdnd executa un anume
rol, 1nsd, pusi toti laolaltd, ei devin un tot, formand povestea in sine, ,,instrumentele”
in aceasta situatie fiind decorul, artistii, luminile s.a.m.d.

Balerinele din spatele celor doi artisti principali, anume corpul de balet, intra
in ascundere pentru a lasa prim-balerinii sa se manifeste, ele schimband diverse
pozitii de balet la un anumit interval de timp, insd ramanand intotdeauna nemiscate
din locul lor. Momentul cand ansamblul isi modificd pozitia corpului dintr-o
pozitie in alta este momentul de interactiune cu solistii, ei devin un tot; iar,
mai apoi, sunt uitati pentru ca cei doi sa poata straluci. Cand pas-de-deux-ul este

49 Prima parte lentd executatd de doi solisti in baletul clasic (pas-de-deux).

50 Poza este momentul Tn care dansatorii se opresc pret de cateva clipe intr-o configuratie
creata de catre coregraf, formand astfel o poza.

51 Denumire standard din baletul clasic a momentului final dintr-un duet (pas-de-deux).
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terminat, pentru ca solistii sd aiba o clipd de ragaz, corpul de balet intrd in
dezascundere (si solistii in ascundere bineinteles). Acestia se profileazd mereu pe
un fundal; fundal ce este, de altfel, in ascundere, in cazul de fatd acesta este Insusi
decorul, scena. Caci ce ar mai fi intregul spectacol fard scend? Dar ce ar mai fi
scena fara dansatori? Ar mai fi ea o scena?

Aici avem de a face cu momentul ken panta: cu ajutorul intregului ansamblu,
al balerinilor din corpul de balet sau al instrumentelor, in realizarea spectacolului,
toate sunt una. lar experienta pe care o resimte privitorul este unica, neputind fi
reprodusa si fiind cu totul autentica. Dezviluindu-se, in final, jocul alérheei.

Tntregul joc al alétheei se infaptuieste prin acest raport constant intre lucruri,
instrumente, dansatori, dar adevaratul raport este cel dintre publicul captivat si
dansator. In actul sdu performativ, artistul se transpune intr-o alti lume, o altd
poveste, el se rupe de tot ce tine de cotidian, de mediul sau familiar si se simte
straniu®, de parcd nu mai este la el acasd. Cand spunem acasd, ne referim la
cotidian, la toate lucrurile lumesti ce ne alcatuiesc rutina. Insa acest acasd nu este
cel autentic, este unul inautentic. Odata cu intrarea in rol a artistului, el se trezeste
aruncat din ce el numea acasda, din acasa-ul inautentic, catre o intilnire cu
personajul pe care il interpreteaza, ajungand in starea de acasa autentic; el nu mai
este el, persoana ce executa un rol, ci este insusi rolul. El este pus acum fata in fata
cu sine, cu faptul de a fi si, fiind rupt de cotidian si de Imprejurimi, i se dezvaluie
fiintarea ca fiintare. Cotidianitatea este adapostul sau curent, caminul sdu, iar
,,Stranietatea pune in lumina paradoxul adapostirii Dasein-ului care se afld la el in
spatiul cotidianitatii, adicd tocmai acolo unde el nu este la el, daca la el autentic
inseamni in contact cu sinele sau”*. Asemeni, cel ce priveste captivat, se uitd pe
sine, se rupe de sine si de cotidian, pastrand mereu raportul cu dansatorul, caci
altfel in acel moment s-ar frange si jocul alerheei, al logos-ului si hen panta, iar
privitorul ar fi aruncat Tnapoi in cotidian, Th acasd, dar neautentic. In masura in
care artistul reuseste s se rupa (catharsis) de el, reuseste sa produca aceasta rupere
si in public. Astfel ajunge la prezenta sensul fiintei.

Cand privim acest pas-de-deux, nu vedem doar costume, ani de repetitii,
munca dansatorilor si a coregrafilor, iluminat si alte ustensile. Nu o vedem doar pe
Giselle care devine una din iele si pe Albert prins in mreaja dansului, vedem
iubirea lui Giselle pentru Albert si disperarea de a-1 salva. Artistul se implineste in
acest acasa descoperit odatd cu desprinderea sa de cotidian si cu survenirea
deschiderii fiintarii In ceea ce este ea si cum anume este ea. Astfel, provenienta
esentei in care se implineste fiinta fiintarii personajului Giselle in aceasta scena de
balet® este dragostea care se jertfeste pentru salvarea lui Albert.

52 fn germana intalnim Unheimlich si Unheimlichkeit ca insemnand straniu, iar Heim inseamna
camin, acasa. De aici facem saltul de la straniu (Unheimlich), la a nu te simti acasa (un-denoti ca ceva
nu este, heimlich-acasd): M. Heidegger, Fiinta si Timp, traducere de G. Liiceanu si C. Cioabd,
Bucuresti, Editura Humanitas, 2019, p. 256 (nota de subsol).

53 1bidem.

54 Pentru cadrul ales din duet, accesati: http://horiaghibutiu.ro/wp-content/uploads/2016/10/
Giselle-Svetlana-Zakharova-e-Roberto-Bollle.jpg
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CONCLUZzII

Pentru a conchide cele prezentate mai sus, putem afirma ca indiferent de tipul
operei de arta la care ne referim, fie ca este el pictura, spectacol de balet sau roman,
putem vorbi despre logos ca un raport, cici cele ce sunt sunt in masura in care se
afla in acest raport. Trebuie insd sa avem mereu in vedere ca logos-ul nu este o
instanta, hen panta nu este modul in care logos-ul se enunta, ci este modul in care
logos-ul fiinteaza. Logos-ul este si a purta, cu sensul de a fi aldturi de un lucru
pentru a-1 lasa sa fie, si tocmai aceasta se savarseste in operele de arta.

O afirmatie a lui Merleau-Ponty ce meritd amintitd in acest context ne ajuta
sa vedem similitudinile picturii cu dansul: ,nedetinand altd tehnicd decat
aptitudinile din privirea si descoperirile mainilor sale a celor ce sunt vazute si
pictate, el se daruieste pe de-a-intregul desendrii a celor din lume cu zgomotul
gloriei si a scandalurilor istoriei — panze — ce cu greu se vor adduga maniei si
sperantei umanititii”®.

55 M. Merleau-Ponty, Eye and Mind, The Primacy of Perception, ed. cit., p. 2 (tr. a.).






